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Vorbemerkung. 



Ein Teil dieser Arbeit ist mit Genehmigung der hohen 
philosophischen Fakultät der Berliner Universität schon 
als Dissertation erschienen. Ich lege j^tzt den vollständigen 
Abdruck vor. 

Dabei kommt mir noch in letzter Stunde die Hebbel- 
biographie von Adolf Bartels (bei Reclam) zur Hand, die 
ihrem Zweck entsprechend auf selbständige Forschung 
verzichtet und sich auf eine knappe Übersicht über Hebbels 
Leben und Werke beschränken darf. Man braucht nicht 
mit allem einverstanden zu sein, um doch die tüchtigen 
Schlussworte unterschreiben zu können: „Wie alle echten 
Künstler und tiefen Naturen fordert Hebbel strenge Hin- 
gabe; für die Philister, die Oberflächlichen und die Schwäch- 
linge, auch für die Schönseligen sind seine Werke nichts, 
wohl aber für Männer. Nirgends vielleichthatdergermanische 
Mannestrotz, der doch das weiche Gefühl tief im Herzen 
nicht ausschliesst, und der deutsche Tiefsinn, der bis zur 
Weltwurzel hinabstrebt, eine entschiedenere Ausprägung 
empfangen als in den Werken dieses Dithmarschers." 

Ich kann mir selbst den leisen Vorwurf nicht ersparen, 
dass ich manchmal — und zwar im letzten Kapitel — 
meine Hingabe zu weit getrieben und mir angemasst habe, 
„durch eine Doppeldiele zu gucken", wie man hierzuland 
sagt. Dem liegt jedoch nichts anderes zu Grunde, als 
eine Reaction gegen die langweiligen Tadler Hebbel'scher 
Reflexionspoesie. Darum also ein möglichst energisches 
Hervorheben des vom Dichter — nicht nur in banal äusser- 
lichem Sinn — Erlebten im Guss seiner Werke. Lebhaft 
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empfinde ich andrerseits das Skizzenhafte gerade dieses 
letzten Kapitels insofern, als es des ganzen Buchurafangs 
bedurft hätte, um zu erfüllen, was die Überschrift verspricht. 
Ich hätte es vielleicht schicklicher Studien zur Dynamik 
der Hebbel'schen Phantasie genannt. — 

Ebenso habe ich noch in letzter Stunde die Genug- 
thuung, den imV. Kap. gelegentlich des „Rubin" geäusserten 
Wunsch noch vor dem neuen deutschen Jahrhundertanfang 
erfüllt zu sehen. Die Leipziger Finkenschaft soll den 
Rubin in den ersten Dezembertagen aufgeführt haben: mit 
welchem Erfolg, ist mir freilich unbekannt. 

Gleichzeitig benutze ich hier die Gelegenheit, Bedenken 
zu zerstreuen, die gegen meine Verteilung des Stoffs geltend 
gemacht werden könnten. Es verblüfft z. B. auf den 
ersten Blick, dass ich die Gesichts- und Gehörseindrücke 
getrennt behandle, diese im zweiten, jene im dritten Kapitel. 
Die Trennung ist indessen wohl überlegt, denn die Gehörs- 
eindrücke fasse ich bloss als Begleiterscheinungen der 
dichterischen Thätigkeit auf — und solche sind sie in allen 
Fällen — , sie werden also im Kapitel von den seelischen 
Zuständen besser behandelt, als bei der geistigen Thätigkeit 
selbst, die in Gesichtseindrücken unmittelbare Verbild- 
lichung erfährt. Gewiss, die strenge Scheidung ist. was 
die Gesichtseindrücke betrifft, nicht durchweg aufrecht zu 
erhalten. 

Die wesentlichen Abkürzungen, deren ich mich bedient 
habe, seien hier angeführt: 
W I-XII: Friedrich Hebbel's sämmtl. Werke, Hamburg 1891 

(besorgt von H. Krumm ; die zweite Auflage hatte 

ich nicht zur Hand.) 
Ta 1,11: Friedrich HebbePs Tagebücher, herausgegeb. von 

F. Bamberg, Berlin 1885/87. 
Br I.II: Friedrich Hebbel's Briefwechsel mit Freunden 

und berühmten Zeitgenossen, hrsg. von F. Bamberg, 

Berlin 1890/92. 
KuhI,II: Biographie Friedrich HebbeFs. von Emil Kuh. 

Wien 1877. 
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Goethe WA: Goethe's Werke.Herausgegeb. im Auftrage der 

Grossherzogiii Sophie von Sachsen- Weimar. 
ADB: Allgemeine deutsche Biographie. 
Archiv: Archiv für das Studium der neueren Sprachen. 

Begr. von L. Herrig, hrsg. von A. Brandl und 

L. Tobler. 
Jb. f. Litt.-Gesch.: Jahresberichte für neuere deutsche 

Litteraturgeschichte. Hrsg. von Julius Elias und 

Max Osborn. Leipzig 1892 ff. 
teuphorion: Euphorion. Zeitschrift für Litteraturgeschichte. 

Hrsg. von August Sauer. Wien und Leipzig. 
Noch eine Kleinigkeit: Maria Magdalene ist der Titel 
des bürgerlichen Trauerspiels, in den Briefen, die ich citiren 
niusste, heisst es „M. Magdalena" ; der Einheitlichkeit wegen 
blieb ich dabei. — Gutta cavat lapidem: den oft geäusserten 
Wunsch nach einem sorgfältigen Register der Tagebücher 
und des Briefwechsels wiederhole ich auch. 

Zum Dank verpflichtet bin ich meinem verehrten Lehrer. 
Herrn Prof. Dr. Erich Schmidt für die freundliche Förderung 
durch Rat und That. sowie dem Direktor des Goethe- 
Schiller-Archives, Herrn geh. Hofrat Prof. Dr. B. Suphan 
für die Erlaubnis, den Hebberschen Nachlass einzusehen, 
und Herrn Dr. Fresenius, der mir dabei mit grösster 
Liebenswürdigkeit zur Hand ging. 

Frankfurt a/M. Ende 1899. Th. P. 



I. Physis und Psyche. 

Dilthey wendet^) auf Goethes dichterisches Vermögea 
den Baconschen Ausdruck von den „hervorleuchtenden 
Instanzen" an; „inveniuntur subjecta nonnuUa in quibus 
natura inquisita prae aliis est in suo vigore, vel per ab- 
sentiam impedimenti vel per praedominantiam virtutis". 
Dasselbe gilt auch für Hebbel, zumal, wenn man gewahrt, 
mit welcher Gewalt und Unmittelbarkeit der ganze Mensch 
in den dichterischen Zeugungsprocess hineingerissen wird* 
Dieser ungeheuren Lebensenergie ist es nicht, wie Goethe 
und Shakespeare, gegeben, ruhig auszuströmen in eine 
Fülle der Production, sondern in einzelnen Ausbrüchen, 
in „Springfluten", wie Hebbel zu sagen pflegt, macht sie 
sich Luft, und dann hat auch der ganze Körper daran 
Teil. Alle Nerven stehen in Spannung und verschliessen 
entweder den arbeitenden Dichtergeist auf dem sensibeln 
Wege gegen die Aussenwelt oder lassen ihn auf dem 
motorischen zu mimischer Entladung kommen. 

Dieser enge Zusammenhang zwischen Innerem und 
Äusserem hat eine hohe Reizbarkeit zur Folge, deren sich 
Hebbel seinen Freunden 2) und sich selbst gegenüber oft 
anklagt. „Oft entsetzte ich mich über mich selbst, wenn 
ich erkenne, dass in mir die Reizbarkeit, statt abzunehmen, 
immer mehr zunimmt, dass jede Welle des Gefühls und 
wenn sie von einem Sandkorn herrührt, das der Zufall 
in mein Gemüth hineinwarf, mir über den Kopf zusammen- 
schlägt" (Tan 53). Und wenige Tage vorher: „Wenn 
man gereizt wird, so sollte man ganz Verstand werden; 



») Zft. f. Völkerpsychol. X 42. 
2) Bamberg, A DB XI 175; Kuh, Biogr. II 640. 
Palaestra. vni. 
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leider werde ich ganz Gefühl!" Er erklärt auch diese 
Reizbarkeit, indem er sie zum grösseren Teil seiner trüben 
Kindheit und den gedrückten Jünglingsjahren zuschreibt, 
und nur zum Teil seiner dichterischen Natur, die eine 
grössere Receptivität als die gewöhnliche voraussetze, „da 
sie vermöge der blossen Vorstellung das Geheimste mensch- 
licher Situationen und Charaktere in sich hervorrufen 
soll" (Ta 1154). In späteren Jahren aber lässt er über- 
haupt den dichterischen Process auf ihr beruhen ' j und es 
kann scheinen, als ob er damit aus der Not eine Tugend 
machen wolle, wenn er noch dazu „den an sich beobachteten 
Dichterprocess für den einzig .natürlichen" hält. Bamberg 2) 
fügt mit Recht hinzu: „Wenn auch seine eigenen dichte- 
rischen Processe zu den höchsten gehört haben mögen, 
so braucht ihr Modus deshalb noch nicht der einzige un- 
trügliche für wahre Dichtung zu sein". Lessing, der in 
seiner vom Vater ererbten „Irascibilität" Hebbel die Hand 
reicht, dafür aber in der hellen Art seines Schaffens viel- 
leicht der Antipode Hebbels ist, wird deshalb doch nicht 
von dem zuständigsten Richter, von Goethe, aus der 
Gemeinschaft der Dichter gewiesen^). 

Jene Receptivität, die auch gesteigerte Beobachtungs- 
fähigkeit zur Folge hat, zeigte sich in Verbindung mit 
einem gewissen mimischen Talent schon bei dem Knaben 
Hebbel, der sich nicht nur das wunderliche Niesen des 
Wesselburener Bürgers angewöhnte (Ta n442), das er 
anfangs nur spottend nachgeahmt hatte, sondern auch in 
das manirierte Behaben des Kirchspielvogts Mohr sich 
für immer einlebte*). Charakteristisch genug, dass die 
Assimilation mit dem eigenen Wesen so eng werden konnte. 
Denn zu wirklich schauspielerischer Wandlungsfähigkeit 
fehlte ihm alles. Was immer ihn darum auf den Einfall 



1) Kuh n 640. 

2) Einleitung zum Briefwechsel I. vm. 

8) Hebbel freilich spricht nur einschränkend vom Dichter 
Lessing, z. B. Ta 1148. 
4) Kuh 1109; II 649 f. 
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brachte, Schauspieler zu werden') — dazu war er denn 
doch wie Schiller zu sehr Ichmensch. Doch versuchte er 
sich auch später manchmal bei guter Lauue in der Nach- 
ahmung Anderer, wenn er z. B. Schetling auf dem Katheder 
veranschaulichen wollte ^). Dass immerhin ein gewisser 
Zusammenhang zwischen einer, wenn auch geringen 
mimischen Fähigkeit und dichterischem Darstellungsver- 
niögen vorhanden sein liann, lässt sich durch die von 
Fechner ') erwähnte Thatsache stützen, die sich ihm schon 
aus eigener Beobachtung ergiebt, dass nämlich „das Nach- 
machen der körperlichen Aeusserung eines fremden Seelen- 
zustandes diesen viel besser kenneu lehrt als das blosse 
Sehen dieser Aeusserung, indem sich ein Abklang des 
fremden Seelenzustandos dann in umgekehrter Richtung 
daran assocürt". Hierher gehört ja auch die oft erinnerte 
Thatsache, dass die beiden Menschenbildner Shakespeare 
und Moliöre selbst Schauspieler waren. Um so merk- 
würdiger bleibt es aber auch, dass Tieck, nach Brentano*) 
„das grösste mmiische Talent, das jemals die Bühne 
nicht betreten", trotz seiner di'eiundzwanzig dramatischen 
Dichtungen dem deutschen Theater kein einziges lebens- 
filhiges Drama geschenkt hat. 

Tiefer gewurzelt in Hebbels Dichternatur war dagegen 
die seiner Receptivität und Sensibilität entspringende 
Fähigkeit, die inneren Eigenheiten von Personen intuitiv 
zu erfassen und weiterzubilden — eine Fähigkeit, die 
auch Goethe von sich bekennt: „Wenn ich Jemanden eine 
Viertelstunde gesprochen habe, so will ich ihn zwei Stunden 
reden lassen" '). Und Hebbel: „Oft schon erzählte ich 

') Kuh 1 139. 3) Kuh 1 297. 

8) Vorschule der Äesthetik 1 15Ö. — Piderit in aeiner „Mimik 
I und Physiognomilt" ISSB^ 8. 19 Anm. will eine solche reflectoriaehe 
I Anregung dos Seele nzustan des nicht gelten lassen, im Gegensatz 
u Birch-Hirsehfeld, der Kant aiifnifl, und Wundl, derauf Lesaings 
I Schilderung des Zornigen hinweist. Er begnügt eich vielmehr 
I für die Erklärung einfach mit der „Ideenasaociation". 

*J Bettina Brentano, Prühlingskranz (1844). S. 4öl, 

0) Eckermann (1837=) 1127. 

V 
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Qeschichten von Menschen, die nie vorgefallen sind, legte 
ihnen Redensarten unter, die sie nie gebrauchten u. s. w. 
Dies geschieht aber nicht aus Bosheit oder aus schnöder 
Lust an der Lüge. Es ist vielmehr eine Aeusserung meines 
dichterischen Vermögens; wenn ich von Leuten spreche, 
die ich kenne, besonders dann, wenn ich sie Anderen 
bekannt machen will, geht in mir derselbe Process vor, 
wie wenn ich auf dem Papier Charaktere darstelle; es 
fallen mir Worte ein, die das Innerste solcher Personen 
bezeichnen, und an die Worte schliesst sich dann auf die 
natürlichste Weise sogleich eine Geschichte" (Ta 1 120). 
Damit ist jedoch schon ein Punkt berührt, dem ich erst 
später nachgehen kann'). 

Zunächst bleibe der Blick noch gerichtet auf den 
Zusammenhang zwischen Körperlichem und Geistigem, der 
gerade bei Hebbel so besonders deutlich wird. 

In Rom traf Hebbel mit dem Österreicher Robert 
fi^olbenheier zusammen, der eine Schilderung von ihm gab 
und den Eindruck, den der Dichter auf ihn machte, so 
zusammenfasste: „Die ganze mehr als mittelhohe, fein- 
knochige, hagere Gestalt schien, wie die Ufer eines Berg- 
stromes fortwährend leise zu erzittern und ward oft beim 
Aufblitzen eines Gedankens oder dem Hervorquellen eines 
Gefühls von leichten Zuckungen durchflogen" ^). Bamberg 
bestätigt diesen Eindruck-'). So erschien Hebbel seinen 
Freunden im Gespräch, das für ihn ebensogut Production 
war, wie das dichterische Schaffen*). Seine seelenvolle 
Stimme konnte sich dabei, je nach dem Gehalt der Rede, 



1) vgl. auch Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters in den 
„Philos. Aufsätzen. Ed. Zeller zu seinem 50 jähr. Doctorjubiläum 
gewidmet". Leipzig 1887. S. 344. 

2) Kuh II 155. 3) A DB XI 175. 

^) Werke X232; vgl. auch Hanslick (Aus meinem Leben, 
Berlins 1894. 1151), der die Eigentümlichkeit H.'s 'söhildert, dem 
Angeredeten immer näher zu kommen, bis diesen der Hauch seines 
Mundes berührte. „Dabei pflegte H. den Kopf laügsam, taktmässig 
nach rechts und links zu wiegen und mit der rechten Hand 
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vom Gefälligen bis zum Gewaltigen steigern 0. Mit 
charakteristischer Gesticulation begleitete er seine Rede, 
namentlich, wenn der Berserker in ihm sich in donnernden 
Ausbrüchen entlud. Kuh erzählt einige tragikomische 
Beispiele von Hebbels Heftigkeit 2). 

Die dämonische Macht dieses ununterbrochen lodernden 
Feuers zeigte sich besonders, wenn er vorlas oder recitirte. 
„Die individuellen Abstufungen der handelnden Personen 
und das Lebensprincip einer jeden traten unter seiner 
heftigen Führerschaft anschaulich und ergreifend hervor. 
Ja, der Zuschuss seiner starken Persönlichkeit in Sprech- 
organ, Mienenspiel und Geberde milderte die seinen Ge- 
stalten hier und dort anhaftende Sprödigkeit". „Am 
eindringlichsten trug er Scenen tief verhaltenen Schmerzes 
vor, ferner unheimliche, das Traumgewebe der Seele sinnlich 
machende, sowie furchtbare, die Schauer des Bösen ver- 
breitende. Die Bilder dieser Zustände stattete er auch 
mit mannigfaltig modulierenden Stimmlauten aus, wogegen 
sein Vortrag sonst nur von einer interessanten Monotonie 
getragen wurde" ^). Nach diesen Versicherungen kann 
man sich vorstellen, wie Eduard Kulke, im Innersten 
erschreckt, zusammenfahren musste, wenn der Dichter bei 
der Stelle seines „Haideknaben" : „Da klopft ihn der 
Knecht in den Rücken" an den Zuhörer heranschritt und 
ihm mit dem Finger leise auf die Schulter tippte*). 

Diese mimischen und geistigen Entladungen füllten 
die Pausen aus, die zwischen die einzelnen schöpferischen 

zu agieren. Mit seinen wunderbar schönen, blauen Augen schien er 
dem andern tief ins Innerste zu bohren". — Ein Bild H.'s entwirft 
auch Ludw. August Frankl, Zur Biographie Friedrich Hebbers. 
Wien (Hartleben) 1884. S. 4. 

1) Bamberg, ADB XI175. 

2) Kuh II 687 ff; Frankl (S. 23 f) gegenüber erwähnt H. einen 
solchen AnfaU, den er mit den Worten einleitet: „Es gibt Momente, 
wo dem Verstand aUer Sinn für Mass und Gewicht abgeht, wo 
er die geringste Kleinigkeit als etwas Ungeheures betrachtet". 

3) Kuh n644f. 

^) Ed. Kulke, Erinnerungen an Friedrich Hebbel. Wien 1878; 
vgl. Kuh U645f. 
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Perioden hineintraten. Doch waren diese Pausen nur 
relativ, denn Kulke^j gegenüber liess Hebbel sich so ver- 
nehmen: „Ich dichte fast jeden Tag ein Drama, wenigstens 
einige dramatische Scenen; nur schreibe ich nicht Alles 
auf". Und am 11. April 1847 schreibt er in sein Tage- 
buch (II 258): „Dies werd' ich wohl nie los! Nach jeder 
schöpterischen Periode . . . stellt sich eine erbärmliche 
Pause elendester Ohnmacht ein, die aber nur in Bezug 
auf das Ausführen eine ist, nicht in Bezug auf das Er- 
finden und innerUche Fortbilden. Die Gedanken kommen 
in Masse, aber sie sind alle wie Tannzapfen, die sich im 
Gehirn festhäkeln; wenn ich übrigens keinen höheren 
Zustand kennte, so würde ich auch in einem solchen 
schreiben können, eben darum aber, weil die Unthätigkeit, 
zu der ich mich verdammt sehe, keine absolute, sondern 
nur eine relative ist, erträgt sie sich um so schwerer". 
Er nennt diese „stillen Receptionspausen des künstlerischen 
Geistes" „bewussten Schlaf" (Br 11233) und glaubt in 
diesem unbehaglichen Zustand, unbeschadet seiner höheren 
Lebensthätigkeit, eine ganze Summe schlummernder Kräfte 
für eine praktische Stellung verwenden zu können. 

Seine Erfahrung schreibt in dieser Hinsicht den Jahres- 
zeiten einen gewissen Einfluss zu. „Ich hab mich eigentlich 
niemals kleiner gefühlt, als eben im Frühling. Die treibende 
Unendlichkeit drängt sich um meine Brust herum und 
schliesst sie zu, und erst, wenn der Sommer jämmerlich 
mit seinen alten Stereotypen zu Markte zieht, wird mir's 
wieder leicht, und der innere Vesuv wirft sein altes Feuer" 
(Ta 1 57). Und später wieder (Ta 11 299): „Es ist seltsam, 
dass der Frühling mir so feindlich ist. Das wiederholt 
sich nun schon seit so vielen Jahren. Immer eine Dumpf- 
heit im Kopf, eine Abgespanntheit in allen Gliedern, als 
ob ich auseinanderfallen sollte" ^). Der Herbst ist für ihn 



1) Kulke S. 63. 

2) Bemerkenswert, dass Schüler etwas ähnKches an sich selbst 
kennt. An Goethe, 20. März 1802: „Ich freue mich, dass Sie bald 
wieder hier sein und dass wir den Eintritt des Frühjahrs zu- 
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die Jahreszeit, wo die inneren Quellen sprudeln'). „Der 
Herbst stellt die Gränze zwischen Innen und Aussen fest, 
er sondert den Menschen von der Natur und giebt ihm 
das Gefühl seiner selbst, der Winter und Sommer greifen 
in den Menschen hinein, der Frühling lockert sein Fundament 
auf" (Ta 1 183). An Üchtritz schreibt Hebbel am 3. August 
1855 (Br II 334): „Die Welt, in der ich im Sommer lebe, 
ist von der des Winters so weit geschieden, dass sie auf 
diese fast so zurückschaut, wie der Tag auf die Nacht 
mit ihren Träumen und Phantasien, und ihr Gesetz nicht 
mehr versteht. Ich finde mich in meine eigenen Ideen 
nicht mehr hinein, und wenn ich mich zum Arbeiten 
zwingen will, so kommt es mir vor, als ob ich einen nur 
schwach reflectirten Regenbogen mit dem Tüncherpinsel 
zu Ende bringen sollte. Jeder Künstler wird wohl eine 
ähnliche Erfahrung machen, doch dürfte die Erscheinung 
selten so schneidend scharf hervorgetreten sein, da sie 
sonst gewiss von irgend Einem erwähnt worden wäre" 2). 

sammen zubringen werden, der mich immer traurig zu machen 
pflegt, weil er ein unruhiges und gegendstandloses Sehnen hervor- 
bringt". Und Immermann in seinem Tagebuch: „September (1836). 
— Meine heitere Herbststimmung, welche immer einen angenehmen 
Contrast gegen die Irritabilität im Frühling und die Depression 
im Sommer bei mir zu bilden pflegt, war in diesem Monat wieder 
eingetreten und liess mich die Welt im klaren Lichte erblicken". 
(Memorabiüen [Hempel], T. II 109). — Entschiedener Einspruch 
ist gegen die psychiatrische Voreiligkeit zu erheben, die in den 
Depressionszuständen solcher „bedauernswerten Naturen" „psycho- 
pathische Minderwertigkeit" (beiläufig: sprachlicher Unsinn!) er- 
kennen wm. (Dr. Paul Schenk, Die „periodische" Melancholie, 
Deutsche Medizinal-Ztg. 1899, Nr. 18, 19 — exemplifiziert S. 215 
auf Schiller und Alfleri.) Oder soUen wir uns vom Standpunkt 
des gesunden Menschenverstandes entschliessen, die psychische 
Mehrwertigkeit des Dichters als entbehrlichen Luxus im Haushalt 
der Natur zu betrachten ? (s. S. 41 Anm. 2.) 

1) Ta II 281: „Gott Lob, der Herbst übt seine alte Wirkung 
auf mich. Grosse Thätigkeit und in dieser Genuss und FüUe des 

Daseins". 

2) GriUparzer-Jahrbuch III 171 : „Nach dem Frühstück ver- 
sucht, mich in den vierten Akt von Hero und Leander hinein- 
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Die Thatsache an sich, und zwar ohne Beziehung auf die 
Jahreszeiten, ist nun allerdings erwähnt worden und Hebbel 
hat selbst 1848 in den Wiener Jahrbüchern Betrachtungen 
daran geknüpft. Schiller hatte während der Arbeit an 
Don Carlos an Körner geschrieben, dass es gerade jetzt, 
mitten in der letzten Scene des Marquis mit der Königin, 
anfange, sehr interessant zu werden, aber er zweifelt, 
dass er sein Ideal erreichen, die Situation ausschöpfen 
werde. „Noch habe ich keinen Pulsschlag der Empfindungen, 
von denen ich eigentlich bei dieser Arbeit durchdrungen 
sein sollte. Ich habe keine Zeit sie abzuwarten. Wissent- 
lich muss ich mich übereilen — Dein Herz wird kalt 
bleiben, wo Du die höchste Rührung erwartet hättest. 
Hier und da ein Funke unter der Asche und das ist 
Alles!" In eine solche Gemütslage, fährt Hebbel un- 
mittelbar fort, könne nur ein Dichter geraten, und scharf 
trete die hier die Differenz zu Tage, „die zwischen der 
Dichterkraft als solcher und dem allgemeinen geistigen 
Vermögen, dessen specifischer Ausfluss sie ist, wie jede 
andere, besteht. Der Dichter weiss oft sehr gut, was er 
machen soll, und kann es doch nicht machen". Wenn 
sich der Dichter nun zwinge, die vorhandenen Elemente 
als Geist, und nicht als Dichter zusammenzuschmelzen, 
so werde wohl etwas Vernunftgemässes, aber nichts Herz- 
ergreifendes und Phantasieentflammendes aus der kalten 
Geisteswerkstatt hervorgehen. „Da nur wenig Dichter 
streng genug gegen sich selbst sind, um von den ihnen 
kommenden Ideen diejenigen, die sich entweder überhaupt 
nicht, oder doch nicht sogleich poetisch gestalten und 
darstellen lassen wollen, ganz und gar zu unterdrücken, 
so ist es natürlich, dass uns eben so oft ein poetischer 
Gehalt in prosaischer Form geboten wird, als uns ein 
prosaischer Gehalt in poetischer Form, ein Zeitungsartikel 



zudenken, vergebens. Die Gemüthslage Hero's, die mir so deutlich 
war, als ich sie niederschrieb, ist mir nun verschlossen", vgl. 
ebenda 177. 
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z- B. in Reimen entgegentritt". Auf die Wanderjahre und 
den zweiten Teil des Faust fällt dabei ein schiefer Blick*). 

Das allgemeine Schicksal des Dichtergeistes, die Ebbe- 
und Flutbewegungen der schaffenden Kraft sieht also 
Hebbel bei sich in einer beinahe gesetzmässigen Bindung 
an den Eintritt des Herbstes. Dass wirklich eine gesetz- 
mässige Bewegung 2) dem Tbun des Dichters zu Grunde 
liege, glaubte auch Goethe spüren zu können, wenn er 
sich im Tagebuch von 1780 vornahm: „Ich muss den 
Cirkel, der sich in mir umdreht, von guten und bösen 
Tagen näher bemerken. Leidenschaften, Anhänglichkeit, 
Trieb dies oder jenes zu thun, Erfindung, Ausführung, 
Ordnung, alles wechselt und hält einen regelmässigen 
Kreis, Heiterkeit, Trübe, Stärke, Elastizität, Schwäche, 
Gelassenheit, Begier ebenso. Da ich sehr diät lebe, wird 
der Gang nicht gestört und ich muss noch herauskriegen, 
in welcher Zeit und Ordnung ich mich um mich selbst 
drehe" «). 

Hebbel hat meist das Einsetzen der Flut in den Tage- 
büchern und Briefen bezeichnet*). Bei näherer Prüfung 
zeigen sich freilich auch Abweichungen *) von der bei ihm 
wirkenden Gesetzmässigkeit, wobei jedoch verschiedene 
Faktoren mitsprechen. 

Wenn nun der dichterische Process beginnt, dann 
verschliessen sich die Sinne vor der Aussenwelt. Der 
anwesende Freund konnte den Eintritt der produktiven 
Stimmung an der leiser werdenden Stimme, an den un- 
aufmerksamen Antworten, an den abwesenden Blicken 



1) Werke X 147. 2) vgl. Ta 1 306, 315. 

3) Tageb. 1 112 (WA). 

4) z. B. Ta 1172, 224, 247; ni81, 192, 331, 332, 355, 377, 416, 
424, 580; Br 1311; Br II 16, 225, 343. 

5) „Diamant" begonnen Mitte März 1838 (Br I 68), „Maria 
Magdalena" am 6. März 1843, als H. krank in Kopenhagen lag 
(Br 1127), „Moloch" Ende Juli 1845 in Neapel (Br 1381, Ta n319), 
„Rubin" entstand zwischen 1. April und 19. Mai 1849 in Penzing 
(Ta II 317, 319). 
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spüren*). Ja, das Gefühl des eigenen Körpers schwindet. 
„Das Wetter ist noch immer schön, aber es wird doch 
schon winterlicher, man friert im ungeheizten Zimmer, 
wenn man nicht dichtet, denn dann bin ich unempfindlich 
für äussere Einflüsse, obgleich die innere Erhitzung meistens 
mit einem Schnupfen endet" ^) (Ta 11 47). Dieser Zustand 
kann sich sogar zu einem Gefühl völliger Zweiheit von 
Körper und Geist steigern, wenn durch eine Störung der 
physiologischen Funktionen das Körperliche zu einseitiger, 
selbständiger Bedeutung kommt. Statt dass in der Krank- 
heit wie bei den Meisten die Geistesfunktionen herabgesetzt 
oder gar aufgehoben sind, werden bei Hebbel mit einer 
fast noch grösseren Lebhaftigkeit wie in gesunden Zu- 
ständen Ideen entwickelt und dargestellt; „mein Geist 
nimmt wenig Notiz vom Leib, mein Leib wenig vom Geist" 
(Br 1 178). Ja, der Geist spottet des Leibes. In der 
„hässlichen Krankheitsperiode", die dem Entstehen der 
Judith vorausging, erlebte Hebbel einen „dummen" Zustand 
zwischen Schlafen und Wachen, wo er sich selbst als 
Zweiheit empfand. „Es war mir nämlich so, als ob mein 
geistiges Ich für sich existirte, aber doch ganz ungemein 
von dem heruntergekommenen Körper molestirt ward: der 
Körper kam mir völlig vor, wie ein überaus unbehülflicher 
und unartiger König mit einem dicken Bauch; ich sagte 
zu mir selbst, wenn ich mich vergebens umzuwenden 
suchte: Der Alte will nicht u. dgl." Dabei wurden Nachts 
ganze Scenen des unvollendet gebliebenen Dithmarsischen 
Trauerspiels ausgearbeitet (Ta I166f). Ein verhaltenes 
Jauchzen glaubt man aus den Worten zu hören, die er 
während der Arbeit an den Nibelungen niederschreibt: 



1) Kuh II 655. 

2) Vgl. dagegen GriUparzer im Gr.- Jahrbuch III 143: „Ist es 
denn nicht entsetzlich, dass kalte Füsse die Phantasie kalt machen 
können und ein Paar wollene Fusssocken mir gute Gedanken 
bringen". — Otto Ludwig (Ges. Schriften VI 311) sprach sich 
Lewinsky gegenüber ausüber den Zusammenhang zwischen seinem 
Dichten und seinem körperlichen Zustand. 
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„Recht unwohl. Aber ich mache die alte Erfahrung: das 
nützt der Arbeit. Nie blitzte das Hirn mir mehr, wie 

heut. Seltsam: Brücke zu fragen An Tagen, wie 

diesem, ist Einem zu Muth, als ob man die Feder, statt 
in Dint6, unmittelbar in Blut und Gehirn eintauchte" 
(Ta II 432). Im Krankenbett entstand der erste Akt der 
„Maria Magdalena" (Br 1 127) und wieder „zur unbequemsten 
Stunde" brach zwanzig Jahre später „die wunderlich- 
eigensinnige Kraft" hervor, die erst der Tod erstickte 
(Ta 11580). Er hatte also Recht gehabt, als er während 
der bewegten Wiener Tage 1848 an Bamberg schrieb: 
„Zu dichten, dramatisch zu gestalten, werde ich erst auf- 
hören, wenn mir der Schädel mit einer Axt oder einem 
Kolben zerschmettert ist, ein Moment, der vielleicht nicht 
lange mehr auf sich warten lässt. Es ist meine innerste 
Natur, mein Ausathmen, nicht Resultat eines Willens- 
acts" (Br 1 308). 

Hebbel wird nicht müde, das Traumartige, Nacht- 
wandlerische des schöpferischen Zustandes zu betonen*). 
Kuh schildert 2) den visionären Spaziergänger, wie er mit 
tiefgesenktem Haupt, die Arme vor der Brust gekreuzt, 
„das Lächeln oder die Trauer des schauenden Menschen 
um den Mund", leise singend durch das Herbstwetter 
dahinschwankt. Nur wenn er sich bewegt, behauptet Hebbel 
Gedanken zu haben. „Ich gehöre zu den Menschen, die 
von unten auf am besten geköpft werden können; wer 
mir die Beine bindet, kann mir die Gehirnkugel ruhig 
lassen"*). Er kann nur arbeiten unter Gottes freiem 
Himmel (Ta 11 369). Die Spaziergänge im Englischen 
Garten Münchens, im Prater und Augarten Wiens brachten 
ihm reichsten Ertrag*). Kuh hat dabei zuweilen die selt- 
samen Summtöne vernommen, die Hebbel selbst erwähnt ^) 
und auf die ich später zurückkommen muss. In neuerer 
Zeit kam Nietzsche mit besonderem Nachdruck auf die 



1) Br n 209, 228; Ta 1165; Ta 11 304; Deutsche Diclatung 1 283; 
Kulke a. a. O. S. 74. 2) Kuh JI 654. ^) Br H 482, 524. 

4) Br II 586, Kuh FI 654. ■>) Kuh II 655, Br II 470, Ta II 304. 
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Bedeutung des Gehens für die eigene Geistesthätigkeit zu 
sprechen; seinen Zarathustra concipirte er unterwegs auf 
starken Märschen im vollkommenen Zustand eines In- 
spirirten ^). 

Ist die dichterische Stimmung einmal erschöpft, hat 
sich ein Werk losgerungen, dann fühlt sich Hebbel, ent- 
sprechend der Gewalt des dichterischen Processes, „eine 
Zeit lang wie ohne Kopf und Eingeweide". Nicht anders 
geht es Schiller, als er den Wallenstein sich von der Seele 
gewälzt hat. „Die Masse, die mich bisher anzog und fest- 
hielt, ist nun auf einmal weg, und mir dünkt als wenn ich 
bestimmungslos im luftleeren Räume hinge. Zugleich ist 
mir, als wenn es absolut unmöglich wäre, dass ich wieder 
etwas hervorbringen könnte" 2). Das Produciren greift 
Hebbel an „wie im Physischen ein Aderlass; es würde 
mich aufreiben, wenn nicht zwischen meinen einzelnen 
Arbeiten immer grosse Pausen lägen, in die ich mich nicht 
ohne Widerwillen ergebe, die aber am Ende doch so noth- 
wendig sind, wie der Schlaf (Br II 209). 

Es sei gestattet, diesen Zusammenhang schliesslich 
noch auszudehnen auf die physischen Existenzbedingungen 
des Dichters. Es handelt sich um die Frage nach dem 
Verhältnis von Talent und Armut. Hebbel sagt darüber 
in seiner Besprechung des Briefwechsels zwischen Schiller 
und Körner^): „Man legt der Armut . . . zuviel Gewicht 
bei, wenn man meint, sie könne Talente erdrücken, die 
nicht auch unter den günstigsten Verhältnissen unbedeutend 
geblieben wären; das kann sie nicht. Sie hat nur auf die 
Richtung Einfluss, die die Talente später nehmen; dieser 
Einfluss ist aber freilich so gross, dass der Mensch, wenn 



1) Brief an G. Brandes v. 10. April 1888 (s. Brandes, Menschen 
und Werke, Frankfurt a. M. 1895, S. 218. — Rousseau in den 
„Confessions", partie I, liv. III: „Je n'ai jamais pu rien faire la 
plume ä la main vis-ä-vis d'une table et de mon papier: c'est a 
la promenade, au milieu des rochers et des bois, c'est la nuit dans 
mon lit et durant mes insomnies que j'öcris dans mon cerveau". 

2) an Goethe, 19. März 1799. ^) Werke X 165. 
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er zum vollen Bewusstsein gelangt, seine ganze sittliche 
Kraft aufbieten muss, um ihn wieder zu beseitigen, wenn 
er nicht Zeitlebens Unerquickliches hervorbringen will"^). 
Erfahrung hatte ihn das gelehrt. Lange Jahre würde ja 
auch er von bitterer Not gepeinigt. Wem aber so wie ihm 
sein Talent zur „innersten Lebensader" geworden ist, dass 
sogar die geringfügigsten Lebens-Äusserungen desMenschen 
sich mit ihrem „rothen oder schwarzen Blut" färben 
(Ta II 67), wem also sein Talent schon den Existenz- 
bedingungen gegenüber zur Fessel wird, der kann wohl 
mit Recht zähneknirschend ausrufen: „Der Dichter muss 
eine behagliche Existenz haben, ehe er arbeiten kann; 
Andere arbeiten, um eine solche Existenz zu erlangen" 
(Br I 366). Denn gerade er trug um so schwerer an 
seinem Talent, als seine Armut in den Jahren der Ent- 
wicklung den ohnehin schon bohrenden Blick noch mehr 
schärfte für den Kern seines Wesens. „Aus dem Innersten 
heraus" quoll ihm der Aufschrei : „Die im Leben glücklich 
Gestellten sollten wissen oder bedenken, dass die Noth die 
Fühlfäden des inneren Menschen nicht abstumpft, sondern 
verfeinert" (Ta I 36). Fast mit den Worten Heinrichs 
von Kleist flucht er seinem Talent: „Die Natur sollte keine 
Dichter erwecken, die keine Goethes sind, darin steckt der 
Teufel. Jedes Talent verlangt tyrannisch zu seiner Ent- 
wicklung und Ausbildung ein Menschenleben, und das 
geringere am dringendsten. Ist die Ausbeute aber wohl 
der Mühe werth? Dies ist eine Frage, die sich Raupach 
und andere gute Gesellen vennuthlich nie gestellt haben, 
weil die Antwort sie verrückt machen könnte. Das ist 
der Fluch meines Daseins, dass mein Talent zu gross ist, 
um unterdrückt, und zu klein, um zum Mittelpunkt meiner 
Existenz gemacht werden zu können" (Br 155). Noch 
lange dauert Zwiespalt und Zweifel*-'), bis sich Hebbel zur 



*) Tiefernste Worte spricht darüber auch aus eigenster Er- 
fahrung Franz Nissel, Mein Leben. Stuttgart 1894, S. 262. 
2) Br 184, 67, 368f, 366; Ta 142, 116. 
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Klarheit vor sich selbst, durchgerungen, mit seiner Anlage 
ausgesöhnt hat. Seine ganze sittliche Energie setzt er 
dabei ein und da gerade, wo seine Dichtung vielleicht am 
trübsten und zähesten fliesst, nämlich in der „Julia", die 
auch nach eigenem Geständnis ^ den Abschluss einer Ent- 
wicklungsepoche bildet, tritt jene Sittlichkeit am ent- 
schlossensten hervor 2). Was Ibsen die Lebenslüge ge- 
nannt hat, ein feiges CompromissschUessen zwischen dem 
Ich und der Aufdringlichkeit des Lebens, dem wird hier 
der „Totenkopf ' vorgehalten und dann sich abwendend 
steigt Hebbel in reinere Höhen empor. Sein Talent wird 
ihm zur Pflicht und bringt ihm die Versöhnung mit sich 
selbst, die Versöhnung des Menschen mit dem Künstler*). 
Es ist also auch nicht zu verwundern, wenn er wie 
kein andrer, immer wieder den Zusammenhang zwischen 
dem Ethischen und Aesthetischen in der Person des Dichters 



1) Br 1429. 

2) Ich "Widerspreche damit Bamberg, ADB XI 178. 

3) VieUeicht wäre es H., dem Gesetz seines Schaffens zufolge, 
das in jedem Werk das Resultat eines Bildungsmomentes erzeugte 
(Br 1 424), jetzt auch möglich gewesen, jenen Bruchstück gebliebenen 
Roman „Ein Leiden unserer Zeit" zu vollenden, der nach H.'s 
Angabe zur „Julia" in Beziehung steht. Es heisst darin (Werke 11 252): 
„O! eine Unendlichkeit dämmert einem Jeden entgegen, der in 
seine Brust hinab zu schauen versteht, eine Unendlichkeit, ganz 
so gross, ganz so wahr und wirklich, wie die äussere, sichtbare, 
in der wir umhergetrieben werden. Und auch sie wiU aus dem 
Inneren heraustreten, wie die Urkraft aus dem Geist Gottes in die 
Welt trat. Soll ich widerstehen? Soll ich das, was unaufhaltsam 
drängt und treibt, feige zurückhalten, weil es zwischen mich und 
mein Glück treten, weil es mich in Erfüllung dessen, was der 
Philister Pflicht zu nennen wagt, stören könnte? Glück! Was 
ist's, als ein Waffenstillstand zwischen dem Herzen und dem Ge- 
schick, auf armselige Bedingungen geschlossen? PfUcht! Gibt's 
eine heiligere, als die sich zu entwickeln? Freilich, mein Vater 
wünscht, meine Mutter — Aber hier steh' es! Ich wiU nicht mit- 
drehen am grossen Rad, das nur den Zweck hat, dass es gedreht 
wird! Ich bin der Welt Nichts schuldig, als mich selbst, und 
wenn sie etwas Anderes verlangt, so mag sie zusehen!" 
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betont*) und in dichterisch-religiöser Stimmung sich vor 
einem grösseren Menschen beugend, von Schiller sagt: 
„Wo bemerken Sie Schillers physische Bedürftigkeit und 
seinen stäten Kampf mit den materiellen Bedingungen des 
Daseins? Nirgends, in keinem seiner Gedichte, in keinem 
seiner Dramen. Ich kann nie ohne tiefe Rührung an diesen 
heiligen Mann denken" 2). 

Von hier aus offenbart sich auch der ganze Gegensatz 
der beiden Dichternaturen. Während es Goethe gegeben 
ist, „die wahre Beschaffenheit der Gegenstände rein in sich 
aufzunehmen und sie immer wieder gleich treu in seiner 
Einbildungskraft darzustellen"*), vermag weder Schiller 
noch Hebbel die Nabelschnur, die den Erzeuger mit seinen 
Erzeugnissen verbindet, zu durchschneiden, so dass das 
Erzeugte ein freibewegliches, in sich beschlossene? Leben 
führt. Die individuelle Wahrheit ihrer Gestalten wird 
immer nach der eigenen Seelengrösse und Seelenweite 
gestreckt. Aber Schiller steht mit seinem persönlichen 
Lebensschicksal ausserhalb seiner Gebilde und umfasst sie 
mit der ganzen Weite seiner Seele. Man trete in Schillers 
Werkstatt! „Mit kühlem Kopf steht Schiller einige Schritte 

vor seinen angehauenen Blöcken und calculirt 

Bevor er das Erz im dichterischen Feuer schmelzt, treibt 
er so gelassen als möglich dramaturgische Algebra und 
hält sich die andringende Fülle mit einer fast beispiellosen 
Objektivirung vom Leibe"*). Der eigentUche dichterische 
Process bei Schiller veriäuft dann sozusagen centripetal. 
Hebbel dagegen steht im Mittelpunkt seines Erlebens und 
dehnt seine dichterischen Gebilde bis an den äussersten 
Umfang, bis in die tiefsten Falten des eigenen Seelenlebens 
aus: ein centrifugaler Verlauf. 

Ichdichter aber sind beide Dramatiker nach der Ter- 



1) Ta 1268; II 116, 160, 270f, 337; Kulke S. 14; Kuh II 067. 

2) Kuh II 665; 619. 

8) W. V. Humholdt an Goethe, 25. Juni ^'^^\ 

4) Erich Schmidt, Charakteristiken, BerUn 1886. S. B48. 
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minologie von Otto Ludwig '), im Gegensatz zu dem Sach- 
dichter, wie Shakespeare einer war. Sie haben nichts von 
dem „realistischen Tic", durch den Goethe seine Existenz, 
seine Handlungen, seine Schriften den Menschen aus den 
Augen zu rücken behaglich findet*). Man hat auch wohl 
von dem Purpurmantel des Schillerschen Pathos gesprochen, 
von dem grossen Volksredner, aus dessen Gestalten nur 
die eigene Wucht heraustönt, der, um wieder ndt Otto 
Ludwig zu reden, den eigenen Affekt an Stelle des Dar- 
gestellten setzt*). Ein richtiges Gefühl leitete aber auch, 
wenn man andrerseits „das monologische Gepräge" in den 
Dramen Hebbels nicht verkannte*), deren Gestalten auf 
Grundlage eines individuellen Lebensprincips doch immer 
in Hebbels eigener Gedanken- und Gefühlsbahn sich be- 
wegen. 

n. Seelische Zustände. 

„Der Drang meiner ganzen Natur geht nach Mitteilung, 
aber die unmittelbarste ist mir die liebste. Könnten meine 
Augen reden, so würden meine Lippen gute Tage haben, 
da ich mich aber der Lippen bedienen muss, so lasse ich 
mindestens die Hände gerne feiern. Dies geht immer weiter 
bei mir, es ist gar so unmöglich nicht, dass ich meine 
besten Tragödien dereinst nur noch für mich selbst dichte, 
denn so seltsam ist die menschliche Natur ja beschaffen, 
dass man sich selbst Mitteilungen machen kann". So 
schreibt Hebbel am 27. Februar 1846 an Bamberg (ßr 1 265). 
Schon einige Jahre früher bemerkt er in seinem Tagebuch 



1) Otto Ludwig, Ges. Schriften V320: „Man möchte die naiven 
Dichter Sachdichter, die sentimentalen Ichdichter nennen; 
der Gegensatz ist nicht wie Sache und Geist — wie SchiUer selbst 
und nach ihm Gervinus u. s. w. annehmen, sondern wie Geist der 
Sache und Geist des Dichters. Der naive Dichter, wie Shakespeare, 
giebt den G^ist der Sache, der sentimentale, wie SchiUer, giebt den 
eigenen Geist; der eine verherrlicht seine Objekte, der andere 
sich selbst". 2) an Schmer, 9. JuH 1796; 

3) Ges. Sehr. VI 221. 4) Kuh n661. 
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(1245): „Ich kann den Umgang aller Metischen entbehren, 
aber ich kann mich gegen keinen Einzigen, mit dem ich 
umgehe, verschliessen" *)• I^ diesen beiden Aussprüchen 
bezeichnet Hebbel nicht nur sein Bedürfnis, sich im Gespräch 
des Überschusses seiner geistigen Thätigkeit zu entledigen, 
sondern auch den Zusammenhang, der zwischen diesem 
Sprechen und seinem Dichten besteht. 

Schon Kuh deutet diesen Zusammenhang an -) und er 
citiert aus einem Brief an Elise (ßr 1350) die Steuer- 
lich kann sogar sagen, .dass mich Nichts so sehr Äur 
Selbsterkenntnis führt, als das lebendige, sich aus den 
Tiefen des Geistes herausgebärende Wort. Wenn all die 
innern Ströme rauschen und brausen, wenn sie steh gegen- 
seitig verschlucken und in einander wühlen, da hab' ich 
ein Bild meiner selbst, wie ich im Augenblick bin, und 
wie überhaupt, denn mir fehlt keineswegs die Kraft, 
einen solchen Wasserfall, wie von ganz unten herauf zu 
betrachten". Zu Tausenden steigen in solchem produktiven 
Gespräch bei Hebbel die Gedankenblasen und Pbantasie- 
gebilde empor. Nur das Beste wird dann in der „Mosaik- 
Arbeit des Schreibens" festgehalten. Die Abneigung gegen 
d^s Schreiben wächst aber immer mehr, die Hauptsache 
sind doch die inneren Vorgänge. „Die erlebt man erst zu 
Ende,, wenn man sie darstellt; wir erobern uns selbst nur 
durch das Wort". 

. , . Wie für sein < Dichten, so bezeichnet Hebbel also auch 
für sein Gespräch die Darstellung der inneren Vorgänge, 
die Selbsteroberung als Lebensprincip. Dabei wird er sich 
aber -auch der schlimmen Eigenschaft seines Geistes 
be wusst (Br 1 230), die darin liegt, „dass er sich zu sehr 
in sich selbst vertieft und zu wenig von der äusseren Welt 
Notiz nimmt", und bedenkt sich deshalb selbst mit einem 
ernstlichen Tadel. Und doch ist dies gleichzeitig die 
Eigenschaft, die ihn davor bewahrt, zu einem „deutschen 



1) vgl. dagegen Grülparzer, Gr.- Jahrbuch IV 36 f. 

2) Kuh neöi. 

Falaestra. VIH 
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Schriftsteller pomnnie il faut" (Br 1230), zu einem „Perpe- 
tuum mobile" zu werden (Br 1229). Erst in der Mitte 
einer empfänglichen Umgebung fühlt er sich ganz glücklich, 
auf sie will er wirken, sie giebt ihm die Gelegenheit zur 
schrankenlosen Entfaltung und EJärung seines Ich; „denn 
in mir ist Gottlob der Mensch noch mehr als der Künstler!" 
(Br 1 395). Er bedarf der Welt, er geht im Sprechen auf. 
„Einer Liederseele, wie Uhland, mag das in sich gekehrte 
Schweigen geziemen, aber ein dramatischer Dichter muss 
av^ch persönlich etwas von einem Feldherrn haben". Er 
ist nicht wie andere, „die sich in ein Lerchennest hätten 
verkriechen mögen", er hat Organe für die Welt, „mir 
ist das Anschauen des Massenhaften und Gewaltigen, vor 
allem aber eines Lebensstromes, dessen Wellen man nicht 
zählen, geschweige mit Merkzeichen versehen und wieder- 
erkennen kann, Bedürfniss und für meine Poesie ist es ein 
unschätzbares Glück, dass ich diese Reise machen durfte"'). 
Aber diese Reisen in Frankreich und Italien berühren sein 
innerstes Wesen nicht, sie haben keinen Bildungswert für 
den fertigen Charakter. Italien wird ihm nicht, was es 
Goethe war; Hebbel stellt selbst darüber Betrachtungen 
an (Ta II 127). In Imperatorenhaltung tritt er vielmehr 
nicht nur den Menschen, sondern auch der Natur gegenüber 
in dieser Epoche seines „eigentümlichen Strebens"^). Die 
Aussenwelt, die Eindrücke der Natur haben von diesem 
Gesichtspunkt aus für den Menschen kaum einen anderen 
Wert als für den Dichter der „Ideen-Hintergrund", über 
den er sich Herr weiss. Hebbel schreibt nämlich gelegentlich 
des Gyges als einer Ausnahme in seinem dramatischen 
Schaffen an Üchtritz: „Ich war mir sonst bei meinen Arbeiten 
iflimer eines gewissen Ideen-Hintergrundes bewusst, wegen 
dessen ich keinesw^egs, wie man mir auf eine miss verstandene 
Vorrede hin wohl Schuld gab, producirte, der aber doch 



1) Mag. f. Litt. 1893, 688, 689 (an Reg.-Rath Rousseau und dessen 
Tochter Charlotte). 

2) Goethe, Werke, 2. III 244, WA (Gesch. der Farbenlehre). 
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wie eine Gebirgskette zu betrachten war, welche die Land- 
schaft abschloss^^ (Br 11 209). Zu besonders charakteristi- 
schem Ausdruck kommt die Eigentümlichkeit der Organi- 
sation Hebbels gegenüber den äusseren Eindrücken gegen 
das Ende seines Lebens in einem Brief an Adolf Stern 
(Br 11513): „Auch mir können Sie Glück wünschen, dass 
ich London und England hinter mir habe. Wen die Natur 
dazu bestimmt hat, sich in's Einzelnste zu vertiefen und 
selbst die Blutkügelchen noch wieder zu zersetzen, der 
soll sich nicht vor ein Kaleidoskop stellen. Die sogenannten 
Total-Eindrücke sind Nichts für mich; was ich nicht völlig 
bewältigen kann, das ist für mich gar nicht da". Der 
Widerspruch zwischen der „schlimmen Eigenschaft" der 
Selbstvertiefung, des seelischen Anachoretentums und dem 
Feldhermcharakter des Dramatikers ist also nur ein 
scheinbarer. Hebbels Dichtung wie sein Gespräch trägt 
eben das von Kuh sogenannte „monologische Gepräge". 
In seinen letzten Jahren, als er endlich durch Resignation 
die Ansprüche seines Ich mit der Welt in Einklang ge- 
bracht hat, kann er, die Worte seiner Jugend von der 
Selbsteroberung nunmehr nach aussen wendend, sagen: 
„Man erobert die Welt nicht bloss als Feldherr, indem 
man sie unterwirft, sondern auch als Philosoph, indem man 
sie durchdringt und als Künstler, indem man sie in sich 
aufnimmt und sie wieder gebiert" (Ta II 505). 

Seine Stellung, oder, wie er verallgemeinernd sagt, die 
Stellung des Dichters zur Welt hat ihn oft beschäftigt. Er 
erklärt einmal (Br 1 223) die ewige Unruhe in einem Dichter 
durch das Herantreten aller Möglichkeiten, die ihm so 
nahe kommen, „dass sie ihm alle Wirklichkeit verleiden 
würden, wenn die Kjraft, die sie hervor beschwört, ihn 
nicht auch wieder von ihnen befreite, indem er ihnen da- 
durch, dass er ihnen Gehalt und Form giebt, selbst auf 
gewisse Weise zur Wirklichkeit verhilft und so ihren 
Zauber bricht; es gehört aber ungeheuer viel, und mehr, 
als irgend ein Mensch, der es nicht in sich selbst erlebt, 
ahnen kann, dazu, um nicht das Gleichgewicht zu verlieren, 
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und Naturen, denen das wahre Form-Talent abgeht, müssen 
durchaus in sich gebrochen werden, woraus denn auch 
soviel Schmerz und Verrücktheit entspringt". 

Wie viel schlimmer aber, wenn dieses Gleichgewicht 
schon gestört ist, ehe noch der Dichter sich seiner Kraft 
bewusst geworden ist und einen Stützpunkt in ihrer Be- 
thätigung gefunden hat, wenn er statt in dieser in der 
„Wirklichkeit", die ihn umdrängt, die Wahrheit sucht, die 
zu erobern er siegesgewiss auszieht. Realismus und 
Idealismus verlassen die philosophische Atmosphäre und 
werden Sache des Gefühls. EJeist, Hebbel geistesverwandt 
und zu seinem Unglück in das philosophisshe Zeitalter 
Dautschlands hineingeboren, ward dieser Kampf ums 
Gleichgewicht zu erschütterndem Erlebnis. Dass jene 
Wirklichkeit nur Schein sein sollte, wie Kant ihn belehrte, 
zerschmetterte ihn beinahe. „Der Gedanke, dass, was wir 
hier Wahrheit nennen, nach dem Tode ganz anders heisst 
und dass folglich das Bestreben, sich ein Eigentum zu er- 
werben, das uns auch in das Grab folgt, ganz vergeblich 
und fruchtlos ist, dieser Gedanke hat mich in dem Heiligthum 
meiner Seele erschüttert. — Mein einziges und höchstes 
Ziel ist gesunken, ich habe keines mehr" *). Die Flammen 
seiner mystischen Gefühlsglut waren hineingeschlagen in 
die schneidende Schärfe des Verstandes, diese beiden in 
ihm so eigentümlich verbundenen Eigenschaften versanken 
ineinander und sicher war es diese Lebenskrise, die den 
Dichter in ihm gebar. Als neues Ziel dämmerte ihm jetzt 
der Dichterberuf auf: Die Gestaltung des eigenen Selbst 
am Fluss der Erscheinungen. Hebbel allerdings brauchte 
nicht so lange auf die Entdeckung seines eigentlichen 
Berufs zu warten, aber wenn er später das Wort Schillers 
bestätigte, dass der Dichter der einzig wahre Mensch sei'^) 



^) H. V. Kleist an seine Schwester Ulrike, 22. März 1801 (Kober- 
stein, S. 52); vgl. O. Brahm, H. v. KI., BerUn 1884, S. 47. 

2) an Goethe, 7. Jan. 1795. Im Tagebuch ist „wahre" aus- 
gelassen. Von H. oder vom Herausgeber? 
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(Ta 11409), so war diese Überzeugung ja auch nur aus 
schweren inneren Kämpfen erwachsen. 

Aber selbst in der Zeit, wo der Dichter in seiner 
Kraft die Quelle seii>es Glücks gefunden hat, verschonen 
ihn die verzweifelten Stimmungen nicht; ja sie vertiefen 
sich noch, und in solchen Augenblicken beginnt erst die 
eigentliche „namenlose" Not des Lebens. „Dann kommen 
Stunden, Tage, Monate, vielleicht ganze Jahre, wo der 
Mensch zwischen zwei Abgründen von gleicher Tiefe einher- 
schwankt, und oft nicht mehr weiss, ob er die Welt oder 
sich selbst für ein Nichts zu erklären hat. Da zerbrechen 
alle Schlüssel, da wird Hamlet und sein Sohn Faust 
trivial, da sinken die Eeligionen, aber nicht weniger auch 
die Philosophien, zu blossen anthropologischen Momenten 
des Geschlechts herab; da weckt Alles und Jedes, was 
im unendlichen Lauf der Zeit jemals geträumt und gedacht 
wurde, im Individuum einen Gegensatz, und dieser Gegen- 
satz wird nur darum nicht in voller Zähheit und Klarheit 
entwickelt, weil der Todesfrost sich schon ins Gebären 
mischt. Freilich ist dies vorzugsweise das Schicksal des 
Künstlers und muss es auch sein, aber kein tieferer Geist 
bleibt ganz davon verschont" (Br II 325) ^). 

1) Scharfen Ausdruck findet diese seelische Verfassung in 
einem Brief Leopardis an seinen Freund Pietro Giordani. Das 
Gefühl der Nichtigkeit aller Dinge ist das einzig unumstösslich 
Feste, die Wahrheit des Lebens. Damit wird aber das Leben 
selbst verneint, die Welt würde ihrem Ende entgegengehen „e gius- 
tamente saremmo chiamati pazzi". Aber es wäre wenigstens eine 
„pazzia ragionevole", der gegenüber jegliches Wahrhoitsstrenen, 
aUe Weisheit zu blinder Thorheit wird, da ja solche Weisheit 
nur durch das Vergessen jener Universalwahrheit zustande kommen 
kann. „Queste considerazioni io vorrei che facessero arrossire 
quei poveri fllosofastri che si consolano dello smisurato accresci- 
mento della ragione e pensano che la felicitä umana sia rii)osla 
neUa cognizione del vero, quando non c'e altro vero che il nuUa; 
e questo pensiero, ed averlo continuamente nell' animo, come la 
ragione vorrebbe, ci dee condurre necessariamente e dmttamente 
a questa disposizione che ho detto; la quäle sarebbe pazzia secondo 
la natura e saviezza assoluta e perfetta secondo la ragione (LpLsto- 
lario, Firenze 1892, T254). 
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Immer wieder umkreist Hebbel mit einbohrenden Ge- 
danken diesen seelischen Zustand des dichterischen Subjekt- 
Objekts, wie Fichte sagen würde, — einen Zustand, der 
in der Katharsis des Dichters sich löst, um schliesslich 
mit allzu epigrammatischer Schärfe zu sagen: „Dass 
Shakespeare Mörder schuf, war seine Rettung, dass er 
nicht selbst Mörder zu werden brauchte. Und wenn dies, 
einer solchen Kunst gegenüber, zu viel gesagt sein möchte, 
so ist doch sehr gut eine gebrochene Dichter-Natur denkbar, 
bei der das in anderen Menschen gebundene und von 
vornherein in's Gleichgewicht gebrachte, im Künstler aber 
entfesselte und auf ein zu erringendes Gleichgewicht an- 
gewiesene elementarische Leben unmittelbar in Thaten 
hervorbräche, weil die künstlerischen Productionen in sich 
ersticken oder in der Geburt verunglücken" (Ta II 102). 
Und dies elementarische Leben umfasst eben im grössten 
Dichter so viel, „als im Edelsten und Verruchtesten seines 
Volkes Hegt" (Ta U 429). 

Sobald jedoch Hebbel sich der Macht seines Talentes 
bewusst wird und an ihm ein einigermassen festes Kriterium 
erkennt, dann klingt auch ein stolzer, selbstsicherer Ton 
aus seinen Bekenntnissen. „Es liegt in der Natur der 
Dinge, dass der Dichter nur seiner Kunst leben kann, dass 
er, obgleich er nicht einen ein"zigen Abgrund der Welt 
und der Wissenschaft undurchforscht lassen wird, wenn 
er ist, was er sein soll, doch Alles auf sich beziehen und 
in sich verweben muss" (Br 11311). In sich selbst sucht 
er den Schwerpunkt (Br II 477) und immer sieht er die 
Welt mit allen ihren Einzelheiten symbolisch (Ta II 176). 
Wenn aber auch der Dichter in diesem Verhältnis zur 
Welt sich hoch erhaben über sie fühlen und sie tief ver- 
achten darf, so bleibt doch etwas Verzwicktes in seiner 
Stellung zu ihr, indem er von der verachteten doch ge- 
krönt werden muss, „wenn er sich in Stunden ernster 
Selbstbetrachtung nicht für einen Narren halten soll und 
dies ist ein neuer Beweis für Shakespeares Wort, dass 
Philosophie kein Zahnweh heilt" (Br II 133). Wohl in 
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Beziehung auf diesen Punkt hat Hebbel in seinem ersten 
Brief an Friedrich Vischer (Br II 490 f ) die Anmerkungen 
zum § 487 der Aesthetik mit besonderem Nachdruck hervor- 
gehoben. Vischer erörtert dort die Wechselwirkungen 
zwischen dem schaffenden Genius und seinem empfangenden 
Volk. Aus dem allgemeinen Lebensschosse der des Schaifens 
unfähigen Masse und aus der Wurzel ihrer Kräfte sauge 
der Genius das, was sich in ihm zur Energie des Könnens 
zusammensehliesst. Er bezahle seinem Volk die Schuld, 
indem er das Schöne, das die Masse schauen will und 
soll, in der geistigen Schöpfung der reinen Form darbiete. 
„Er weiss, dass Aller Augen auf ihn warten, und sieht 
diese Augen innerlich warten zugleich während er sein 
inneres Bild erzeugt. Alle Freude der Phantasie an ihrem 
Thun ist eine Freude in der Vorstellung Mltanschauender; 
diese Vorstellung ist ein Theil ihres Schaffens selbst, es 
ist ein inneres Böhnenspiel mit Parterre und Galerieen, 
kein Drama vor leeren Bänken. Im Phantasiebegftbtefi 
ist sein Volk mitgesetsst, wie er in ihm, er ist Legion. 
Daher ist auch kein ästhetischer Genius ohne Eitelkeit, 
und diess ist nicht sein Schlechtestes; gewohnt innerlich 
zu dramatisiren vor vollem Hause^ wird er freilich diesen 
Sinn nicht ausziehen, wenn er in's gemeine Leben tritt; 
wem seine eigene Erscheinung gleichgiltig ist, wer nicht 
ein die wirklichen Zuschauer anticipirendes Selbstanschauen 
seiner Persönlichkeit mit sich trägt, ist für die Kunst 
verloren. Es ist unmöglich, diese Behauptung zu ver- 
wechseln mit einer Beschönigung der Eitelkeit des leeren 
Individuums, dessen ganzes Geschäft ist, sich eigentlich 
oder uneigentlich vor dem Spiegel zu sehen". Schleier- 
macher habe in seinen Vorlesungen über Aesthetik (hrsg. 
von Lommatzsch^ S. 108 ff) diese Beziehung als eine wesent- 
liche hervorgehoben. — 

Ehe ich nun das innere Bilden Hebbels selbst ver- 
folge, muss ich noch bei den Ausstrahlungen dieser bildenden 
Thätigkeit verweilen. Schon war ja angedeutet, dass der 
Dichter in der Ausübt? ng seines Vermögens erst sich als 
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ganzen Menschen fühlt. Als Hebbel voll ist von seiner 
„Genoveva", jubelt er im Tagebuch (1226): „Höhere 
Naturen können nur dann, wenn ihnen das schöpferische 
Talent verliehen ist, zupi vollen Ausdruck, ja zum vollen 
Gefühl ihres Daseins kommen, und dies ist doch das 
Höchste, das einzige GlüQk"'). Durch ein Band mehr 
fühlt sich der Dichter mit dem Ewigen verknüpft, als den 
gewöhnlichen Menschen damit verbindet (Ta II 421), und 
daraus fliesst ihm der innere Friede; keine Verstimmung 
hält sich dagegen auf die Länge. „Künstlerische Thätig 
keit: höchster Genuss, weil zugleich Gegentheil von 
Genuss" (Ta 1 136). 

Dieses Glücksgefühl bahnt sich aber bei Hebbel zwei 
deutlich unterscheidbare Auswege. Einmal ist es nur das 
Gefühl des erhöhten Daseins, dem er sich in reiner Freude 
hingiebt, anstatt die glückliche Stimmung auszunutzen. 
„Heute habe ich mich den ganzen Tag in der angeregtesten 
Stimmung befunden, und doch, wie so oft. Nichts gethan, 
sondern mich ganz einfach des erhöhten Daseins gefreut! 
Sicher ist das naturgemäss, aber eben so sicher ist das 
auch ein Grund, weshalb ich so weit hinter vielen Anderen 
zurückbleibe, was die Wirkung auf die grosse Masse an- 
langt, denn diese will nicht Tiefe, sondern Breite, und 
wenn man zu lange mit seinen Gedanken spielt, streifen 
sie alle die buntenr Hülsen ab, durch die sie sich bei ihr 
einschmeicheln könnten und werden zu ernst und streng" 
(Ta II 220). Nur ein Etwas, ein „inneres Aufpeitschen" 
(Ta 1250) fehlt also noch, um die schaffende Kraft aus- 
zulösen, denn seine Früchte gedeihen ihm nicht in milder 
Wärme, sondern nur bei lodernder Glut und erschreckender 
Helle. Wenn er den umgekehrten Productionsprocess 2) 
durchlebt, kann ihn wohl das Gefühl gleichmässiger Wärme, 



1) Ein ähnlicher Hymnus der Schöpferfreude "bei Franz Nissel, 
a. a. O. S. 164. 

2) Ta II 465: „Wer ein Kunstwerk in sich aufnimmt, macht 
denselben Process durch wie der Künstler, disr es hervorbrachte, 
nur umgekehrt und unendlich viel rascjier". 



/ 
/ 
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das ihm nach seiner Anlage im direkten Productionsprocess 
nicht zu Teil wird, tiberkommen: „Das Universum wie 
einen Mantel um sich herumziehen und sich so darin ein- 
wickeln, dass das Fernste und das Nächste uns gleich- 
massig erwärmt: das heisst Dichten, Formen überhaupt. 
Diess Gedankengeftihl kam mir heute, als ich auf der 
Strasse mein Gedicht: Das Opfer des Frühlings, für mich 
hin recitirte" (Ta II 208). 

Wenn er dann aber im Feuer der Production steht 
und der ganze Seelenzusammenhang wirksam ist, wenn, 
um mit seinen eigenen Worten zu reden, „der concentrirende 
Gedanke" vorhanden ist, der seinem Vermögen die Bahn 
der Wirkung anweist (Ta 1 251), dann wird das Gefühl 
der Fülle nicht mehr auf das Ich abgeleitet, er kann nicht 
mehr von einem Gefühl des erhöhten Daseins sprechen. 
Als Ableitung möchte ich vielmehr eine Thatsache in 
Anspruch nehmen, die Hebbel einige Male berührt, ohne 
sie selbst in diesen Zusammenhang zu rücken. „Sonder- 
bar ist es, dass ich in einer solchen (poetischen) Stimmung 
immer Melodien höre, und das, was ich schreibe, darnach 
absinge: so diess Mal vorzüglich die Stelle: Titus, Du 
siehst wie meine Tochter trauert!" (Ta II 304)*). Und 
fast genau zehn Jahre später schreibt er an die Prinzessin 
von W(ittgenstein) : „Er (Liszt) gebietet über glänzende 
Darstellungsmittel und schöpft, wie das ja auch nicht 
anders sein kann, da alle Künste nur verschiedene Aus- 
läufer einer und derselben Urkraft sind und ich selbst 
z. B. immer Musik höre, wenn ich an einer be- 
deutenden Scene arbeite, aus einem unergründlichen 
poetischen Born" (Br II 470). Was Hebbel hier von sich 
bekennt, wird ja auch von Ohrenzeugen bestätigt. Kuh 
erzählt, wie schon erwähnt (S. 11), von den „seltsamen 
Summtönen", die er bisweilen vernommen habe, wenn er 
zufällig hinter dem visionären Spaziergänger herging. 

Es ist ja doch eine ganz bekannte Thatsache, dass 



1) Herodes und Mariamne, Akt IV, Sc. 7. 



26 — 

aucli einfache, beschränkte Menschen die harmoDischl 
Stimmung ihrer Selbstzufriedenheit und Seihstvergnügtheit 
in muaikalischen Äusserungen ablliessen lassen; die Bei- 
spiele aus dem täglichen Leben liegen auf der Hand. 
Oder hinauf in die Verklärung zu den jubilirenden Engeln 
des Doctor seraphicus, deren „gaudium in coelis inter- 
minabile et ineffabile est"\ Doch ohne Bild: das innerste 
Wesen der I^usik spricht sich in der angedeuteten That- 
aache aus. Von keinen .,Gedanken" im eigentlichen Sinn 
belastet, klingt in der musikalischen Äusserung die seelische 
Bewegung aus. Der unwillkürliche Helbstausdruck des 
gesteigerten Menschen — eine Wurzel der Kunst. 

Auf einer aolchen primitiven Stufe wird auch noch kein 
Unterschied zwischen musikalischen und unmusikalischen 
Menschen gemacht werden dürfen, ja, hier kann sich un- 
mittelbar zeigen, dass auch der Unmusikalische bisweilen 
musikalisch ist. Denn die Gabe musikalischer Auffassung, 
schon ein princlpium indiriduationis, hat mit dem vor- 
liegenden, allgemein menschlichen Phänomen meines Sr- 
achtens nichts oder doch nur sehr wenig zu thun. Ist es 
ja doch auch denkbar, dass das Oefilhl der gesteigerten 
Thätigkeit aller Seelenkräfte während der Production zu 
mimischem Ausdruck kommt. Das lateinische Wörterbuch 
kennt das Wort: exultare. Warum sollte man sich nicht 
einen Dramatiker vorstellen können, der sein Drama sich 
während des Entstehens innerhalb seiner vier Wände gleich 
selbst vorspielt oder überhaupt durch lebhafte körperliche 
Bewegung seiner „Begeisterung" Abfluss verschafft? Ich 
verweise hier noch einmal auf die Erklärung Nietzsches, 
und wenn man sich vergegenwärtigt, mit welcher Gewalt 
Hebbel in den Productionsprocess hineingerissen wurde, 
ist es nicht mehr zu verwundern, dass die körperliche 
Bewegung und jene seltsamen Summtöne zusammen statt- 
finden. 

Nicht ohne weiteres ist mit dieser Erscheinung zu- 
sammenzuwerfen, was Schiller von sich bekennt. ,3ei 
mir ist die Empfindung anfangs ohne bestimmten und 
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klaren Gegenstand; dieser bildet sich erst später. Eine 
gewisse musikalische Gemtitsstimmung geht vorher, und 
auf diese folgt bei mir erst die poetische Idee"*). So 
auch Otto Ludwig in dem bekannten Geständnis*). In 
ein anderes Gebiet fällt auch, was, mit Schiller und Ludwig 
sich in gewissem Sinn berührend, Alfieri erklärt, dem die 
Musik ist „il piü potente e indomabile agigatore delF 
animo, cuore ed intelletto — di quel che lo siano i suoni 
tutti, e specialmente le voci di contralto e di donna. 
Nessuna cosa mi desta piü affetti, e piü varj, e terribili. 
E quasi tutte le mie tragedie sono State ideate da me o 
neir atto del sentir musica, o poche ore dopo" ^). Dagegen 
hat die Darlegung Gutzkows (an Hebbel, Br 11 158), der 
eine Totalanschauung vorm Auge, eine Melodie vorm Ohr 
hat und diese in ihre einzelnen Teile zerlegt, gar nichts 
zu thun mit dem bei Hebbel Beobachteten. Die Erklärung 
Kleists*) lässt sich wohl in die Nähe der Gutzkow'schen 
rücken: „Ich betrachte die Musik als die Wurzel oder 
vielmehr, um mich schulgerecht auszusprechen, als die 
algebraische Formel aller übrigen Künste, und so wie wir 
schon einen Dichter haben (Goethe), der alle seine Ge- 
danken über die Kunst, die er übt, auf Farben bezogen 
hat, so habe ich von meiner frühesten Jugend an alles 
Allgemeine, was ich über die Dichtkunst gedacht habe, 
auf Töne bezogen. Ich. glaube, dass im Generalbass die 
wichtigsten Aufschlüsse über die Dichtkunst enthalten 
sind". 

Ich gehe jetzt hierauf nicht weiter ein, sondern knüpfe 
wieder an der Darstellung der seelischen Zustände Hebbels 
während des Schaffens an. 

Nur in der Begeisterung also, oder wie Hebbel ge- 
legentlich sagt, „um für das Narrenwort einen bis jetzt 



J) an Goethe, 18. März 1796; vgl. auch an Körner, 25. Mai 1792. 

2) Ges. Schriften VI 215. 

3) Vita, Giornali, Lettere di Vittorio A. p. c. di Em. Teza, 
Firenze 1861, p. 36. 

*) vgl. Düthey, Die Einbildungskraft des Dichters, a. a. O. 8. 406. 
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noch unbefleckten Ausdruck zu brauchen", mit einem 
„vollen und bewegten Herzen" (Ta II 127) ist es ihm über- 
haupt möglich, thätig zu sein. „Oft wird vom Künstler eine 
Interesselosigkeit verlangt, die den geistigen Zeugungsakt 
so unbedingt aufheben würde, wie die völlige Gleichgültig- 
keit gegen ein Weib den physischen. Von dieser Interesse- 
losigkeit erwartet man mit demselben Recht das reine 
Product, wie etwa von einer Umarmung ohne Leidenschaft 
und Feuer den sündenlosen Messias. Es entsteht aber 
eben gar nichts" (TaII459; 259). Ohne innere Teilnahme 
würde ihn Ekel und Selbstverachtung packen, obwohl er 
überzeugt ist, dass die innere Friction der Kräfte ihm 
manchen Funken entlocken würde (Ta 1 305), — eine Über- 
zeugung, für die Kuh den Beweis der Richtigkeit erbringt, 
wenn er den Dichter einmal die Poesie kommandiren 
lässt *). Indem er gegen Moser Fleiss und Ausdauer im 
eigenen geistigen Haushalt tiefer stellt als Genie und Be- 
gabung, deren beglückende Schwester die Begeisterung ist, 
weiss er, dass eben nur durch diese ihm die ganze un- 
geteilte Hingabe an sein Werk möglich wird; auch Fleiss 
und Ausdauer, d. h. der ganze energische Wille geht dann 
mit in die Thätigkeit ein. „Ich besonders bedarf der 
äussersten Concentration aller meiner Kräfte, wenn ich 
denjenigen Grad der Lebendigkeit erreichen will, der nach 
meiner Meinung unbedingt nothwendig ist, den aber die 
Meisten für überflüssig halten" (Br II 477). 

Ungehemmt von innerlichen Fesseln will der Dichter 
leitend-geleitet mit seinen Gebilden schalten. Bild und 
Idee können da sein, aber in seelischen Trübungen, ohne 
Klarheit und Ruhe gelingt der Guss nicht (Br 1 150). Ein 
Teil der Kräfte wird dann dem dichterischen Geschäft 
unterschlagen. Nicht anders wie mit Gedanken. „Wenn 
man einen Gedanken nicht ganz ausdenken kann, so ist 
es Einem, als ob man einen Teil seiner Selbst verlöre, ja, 
als ob man irgend wo innerlich gefesselt wäre und sich 



1) Kuh II 659. Resultat war die Struenseescene (W. VI 277 ff). 



— 29 — 

umsonst loszureissen versucht hätte. Jeder Gedanke ist 
ein Gut, das man dem Universum, der Macht, die es fest- 
hält, abkämpfen muss" (Ta 1 225) »). 

Die „äusserste Concentration aller Kräfte*" wird bei 
Hebbel noch besonders unterstützt durch die Eigentümlich- 
keit seines Geistes, sich selbst bis ins Tiefste zu beobachten 
und auszukundschaften^). Dadurch, dass in ihm selbst 
eine fast gewaltsame Spannung zwischen unbeschränkter 
Hingabe und beobachtender Zurückhaltung besteht, geraten 
auch, indem diese Eigenschaft das dichterische Geschäft 
speist, seine Gestalten in jenes grelle Licht, das man dem 
Dichter so oft als persönliche Kälte zum Vorwurf machte. 
Man denkt an den ironischen Vorwurf Lessings gegen 
Klopstocks geistliche Lieder. Hebbel fühlt die Bewusstheit 
wie einen ehernen Reif im Kopf, der ihn davor bewahrt 
wahnsinnig zu werden, und es wurde ja schon gezeigt, 
dass selbst die wildesten Fieberphantasien in Todkrank- 
heiten das Bewusstsein in ihm nicht überwuchern konnten, 
dass er, wenn er sie auch nicht ganz zu ersticken vermochte, 
sie doch innerlich bespöttelte und verlachte (Ta H 272). 
Er ist sich auch völlig klar über die Gefahr, die aus der 
äussersten Concentration in seinem Sinn, aus dem rest- 
losen Ausschöpfenwollen für seine Dichtung entsteht. Er 
spart sich nicht den Selbstvorwurf, den er in seiner Sprache 
so fasst: „Ich muss mich hüten, bei meinen Dramen in 
einen Fehler zu fallen, den ich kaum vermeiden kann, 
wenn ich fortfahre, meine Ideen so consequent durch- 
zuführen, wie bisher. Es ist sicher, dass ich mich im 
Hauptpunkt nicht irre, dass jedes Drama ein festes un- 
verrückbares Fundament haben muss. Muss es darum 
aber auch jeder Charakter haben und jede Leidenschaft, 
die in einem Charakter entsteht? Dennoch kann ich mich 
nicht ohne Ekel auf blosse Relativitäten einlassen" 
(Ta n 208). 

1) Die Weiterbildung dieses Gedankens ins Poetische: Ta 1123, 
273, 280. 

2) Kuh I 335. 
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Mit dieser intensiven Beleuchtung der geistigen Bühne 
verträgt es sich sehr gut, wenn Hebbel so oft auf das 
Traumartige, Nachtwandlerische des dichterischen Zustands 
hinweist. Meinte ja schon Schiller, dass das Bewusstlose 
mit dem Besonnenen vereinigt, den poetischen Künstler 
ausmache '). Nicht aber, als ob diese beiden seelischen 
Strömungen in einen Arm zusammenflössen. Hebbel setzt 
das Verhältnis deutlich auseinander. „Das Bewusstsein 
hat an allem wahrhaft Grossen und Schönen, welches vom 
Menschen ausgeht, wenig oder gar keinen Antheil; er 
gebiert es nur, wie eine Mutter ihr Kind, das von geheimnis- 
vollen Händen in ihrem Schooss ausgebildet wird, und das, 
ob es gleich Fleisch von ihrem Fleisch ist, ihr dennoch in 
unabhängiger Selbstständigkeit entgegentritt, sobald es zu 

lebeil anfängt Das Bewusstsein ist nicht productiv, 

es schafft nicht, es beleuchtet nur, wie der Mond. Die 
Philosophie beweist nicht gegen diese Behauptung, denn 
sie entwickelt Nichts, als sich selbst, sie zeugt nur ihre 
eigenen Processe. Wer mich hier missversteht, dem mag 
überhaupt die Fähigkeit gebrechen, über diesen Gegenstand 
etwas zu verstehen; ich bemerke nur noch, dass man von 
hier ausgehen muss, wenn man sich klar machen will, in wie 
weit der Dichter einen Plan haben kann und darf' (Ta 1148). 

Unter dem Bewusstlosen versteht Schiller die ursprüng- 
lichen Phantasievorstellungen, die mit einem Male, gleich- 
zeitig und plötzlich im Bewusstsein stehen*^). Oelzelt-Newin 
zählt *) eine Reihe der allen Phantasievorstellungen gemein- 
samen Eigenschaften auf, nachdem er, Spencer folgend, 
den wichtigen Gegensatz von entwickelter und unentwickelter 
(erinnernder und constructiver) Phantasie vorausgeschickt 
hat. So unterscheidet er lebhafte oder matte, deutliche 
oder verschwommene, reiche oder arme, zahlreiche oder 
seltene, dauernde oder flüchtige, willkürliche oder unwill- 



1) an Goethe, 27. März 1801. 

2) Anton Oelzelt-Newin, Über Phantasievorstellungen, Graz 
1889. S. 16. 

») a. a. O. S. 33. 
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kUrlichä Fhaatasievorstellungäii. ludeiii aber nichl: nur 
Abstufungen innerhalb der einzelnen Gegensätze möglich 
sind, sondern indem diese Eigenschaften sich auch in der 
verachiedensten Weise combiniren können und so ins 
Bewusötsein treten, das seinerseits entweder sich passiv 
verhalten oder aktiv, d. h. zum künstlerischen Gewissen 
werden kann, ergeben sich für den Poetiker zwei Eiu- 
teilungsgrUiide : er kann einmal fragen nach Art und Grad 
der schöpferischen Phantasie und dann nach dem Ver- 
hältnis dieser Phantasie zum Bewusstseiu. Für Schillers 
energievolle Anschauungsweise war das Bewusstsein oder 
das „Besonnene" ohne weiteres künstlerisches Gewissen. 
Er bewundert an Goethe dessen rastlose Bemühung, mit 
der grösstmöglichen Besonnenheit zu arbeiten und sieh 
seinen Prozess klar zu machen ')■ Nach Hebbels ganzer 
Anschauungsweise bedeutete für ihn selbst die AklivitBt 
des Bewusstseins mehr als künstlerisches Gewissen, die 
Schule des Lebens schliff es ihm zu einer Schärfe, die 
ethischem Kigorismus täuschend ähnlich sah. 

Wie sieh nun jenes Verhältnis im besonderen bei ihm 
gestaltete, ist gezeigt worden. Die beiden Faktoren waren: 
eine den ganzen Menschen hinreissende Wucht des Aus- 
bruchs der schöpferischen Phantasie und zugleich ein bis 
in „die geheimsten Geburtsstätten des Lehens" (Br 1406) 
sich einbohrender Blick. Das Verhältnis ist aber durchaus 
kein unverrückbar festes, sondern mit Hebbels Dichten 
macht es seine Entwicklung durch, indem zum Besten seiner 
dramatischen Schöpfungen die stechendhelle Beleuchtung 
allmählich etwas stumpfer wurde. Die Übung, die sich 
dem Dichter in steigender Leichtigkeit der Production •) 
kundgab, wirkte naturgemäss auch auf das Bewusstsein, 
und die glückliche Folge war eine grössere Ausgeglichenbeit 



1) an Goethe, 26. Juli 1800. 

^ Br 1292: „Je mebr die Leichtigkeit dee Producirevs l»el 
mir steigt, je mannigfaltiger und bunter meine dichterische Welt 
sich anseinatider breitet, je grüsser wii'd meioe Unfähigkeit, mich 
über die Principien, denen meine Natnr dabei folgt, i 
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und Rundung seiner Schöpfungen, ohne dass damit, das 
Fundament seines dichterisclien Charakters sich verschob. 

Je grösser aber die Spannung des productiven Zustandes 
war, um so leichter musste er auch gestört werden können. 
Aus seiner Frtihzeit giebt Hebbel eine charakteristische 
Schilderung -^ charakteristisch auch in ihrem Überschwang 
— von jenem „Zustand des ungemässigten und ungemessenen 
Überfliessens, worin der Mensch sich selbst zu verlieren 
fürchtet". Im Niederschreiben eines in tiefster Seele 
empfangenem Gedichts war er durch das leere, lösch-- 
papierene Gesicht eines ihm in München gegenüber- 
wohnenden Studenten gestört worden. „An solchen Tagen 
behandeln Welt und Natur mich, wie der Musikmeister in 
zerstreuten oder langweiligen Stunden sein Instrument. 
Hier lässt er eine Saite anklingen und dort wieder, zu- 
weilen gar den Ansatz zu einer wilden oder süssen Phan- 
tasie, aber Nichts kommt zu Ende. Ein Durcheinander- 
schüttern des Geists und des Herzens ohne Ziel, kaum 
zum Aushalten! So hat's (ich komm' auf mein vis-ä-vis» 
zurück)^ der elendeste Wurm immer in seiner Macht, den 
edelsten Wein zu verderben, bloss dadurch dass er — 
hineinfällt" (Br 131). 

Es ist ohne ' weiteres verständlich, dass eine äussere 
Störung, die vielleicht in der Hochflut dichterischen Schaffens' 
noch keine Wirkung haben würde, bei einem : gewissen 
Tiefstand besonders leicht den Quell versiegen lassen kann, 
wi^ ja auch im Traum des Halbschlafs die Sinne sich 
wieder mehr und- mehr den bewussten Eindrücken zu* 
wenden. Derartige Störungen sind allerdings zu unter- 
scheiden von der zuerst besprochenen. Dort richtet sich 
die Störung gegen eine Einheit des dichterischen Thuns: 
Phantasie und Bewusstsein sind in engster Fühlung. Hier 
lässt die seelische Kraft allmählich nach, die Elemente 
der Einheit lockern sich und streben auseinander, und 
diesem Auseinanderstreben kommt die äussere Störung 
entgegen. In beiden Fällen richten steh also die Störungen 
gegen* verschiedene Grade der „Begeisterung". Über die 
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Anschauung, dass die poetische Raserey mit dem Bewusst- 
sein nichts zu schaffen habe, ist wohl kein Wort mehr 
zu verlieren. 

Interessant sind nun für den zuletzt angedeuteten 
Fall die Anfangsstadien der Schöpfung von „Judith" und 
„Genoveva", die einen gewissen Parallelismus aufweisen. 
Am 2. Oktober 1839 wird die „Judith" begonnen, nach 
einer Woche, am 8., findet die Seligkeit des schaffenden 
Dichters einen Ausweg ins Tagebuch (1172); abermals 
nach einer Woche, am 16., ist der Enthusiasmus für die 
Tragödie plötzlich ausgelöscht. „Frau Doctorin Amalie 
Schoppe fand sich veranlasst, das Wasser hinzuzutragen" 
(Ta 1174). Am 13. September 1840: Anfang der „Genoveva", 
wieder nach einer Woche, am 21., Höhepunkt. Diesmal 
hält der Strom etwas länger an, aber am 10. Oktober stockt 
Genoveva. „Ideen habe ich in Massen, aber sie kommen 
nicht in den Fluss. Eine verfluchte Uhr, die ich in meinem 
Schlafzimmer höre, hindert mich am Schlaf, das wirkt 
dann auf die Vormittags- Arbeit ein. Ich will, um die Leute 
zu zwingen, ihre Uhr wegzunehmen. Nachts die Flöte 
blasen" (Ta I226f). Die Störung ist hier nicht so un- 
mittelbar wie bei der „Judith", und wohl darum ist der 
poetische Atem diesmal länger gewesen; er setzt auch 
bald wieder ein. Merkwürdig ist dann wieder, dass in 
beiden Fällen der November ohne Aufzeichnung über die 
Arbeit verstreicht. Durch kleine äussere Verdriesslich- 
keiten wird ihm auch später die poetische Stimmung ver- 
nichtet, so durch Mitteilung der ersten vier Akte von 
„Herodes und Mariamne" an Holbein, der die sofortige 
Aufführung ablehnte. Auch hier war eine Hochflut des 
Schaffens kurz vorhergegangen: am 9. und 22. August 1848 
vollzog Hebbel die beiden Eintragungen. Er fügte dann 
hinzu: „Man sollte vorsichtig werden; die Stimmung des 
Dichters hat zu viel vom Nachtwandeln, sie wird ebenso 
leicht zerstört, wie der Traumzustand, worin dies ge- 
schieht" (Ta n 304). 

So jäh aber die poetische Stimmung aussetzen kann, 

Palaestra. Vm. 3 



— 34 — 

so plötzlich .kann sie auch eintreten. „Die ganze steife 
prosaische Stimmung setzt sich plötzlich ohne alle Ver- 
mittlung in ihr Gegentheil um" (Br 1 126). So hatte auch 
Goethe an Schiller') geschrieben: „Mir ist es jetzo zu 
Mute, als wenn ich nie ein Gedicht gemacht hätte oder 
machen würde. Es ist das beste, dass die Stimmung dazu 
unerwartet und ungerufen kommt". Aus der humoristischen 
Stimmung, erklärt Hebbel einmal beiläufig, indeni er sie der 
lyrischen entgegensetzt, erwachse nach seiner Erfahrung 
das Drama (Br II 28). Meint er damit das Bildnergefühl 
des über seinem Stoff stehenden und seiner Sache sicheren 
Dichters ? 

m. Geistige Thätigkeit. 

Wie geht nun aber der Prozess selber vor sich? 
Zunächst bietet schon der zur Production drängende Zu- 
stand, die Übersättigung der Seele des Dichters, Eigen- 
tümlichkeiten, die durch Vergleich mit denen anderer 
Dramatiker ebensowohl Berührungspunkte als individuelle 
Begrenzung erkennen lassen. Hebbel erzählte Emil Kuh: 
„Die Mehrzahl seiner Dramen kündigte sich ein jegliches 
mit einer Gesichtserscheinung an, wonach er sofort wusste, 
dass der schöpferische Augenblick nahe sei. Bei dem 
ersten Akte seiner Genoveva habe ihm beständig die Farbe 
eines Herbstmorgens vorgeschwebt, beim Herodes vom 
Anfang bis Ende das brennendste Roth. Als er den 
Epilog zur Genoveva dichtete, da habe er eine angeschossene 
Taube fliegen sehen, und so oft der Moloch sich meldete, 
in Rom, in Neapel, wie in Wien, sei vor ihm ein Felsen 
mit uralten bemoosten Stämmen aus dem Meer empor- 
gestiegen"*''). In solchen Erscheinungen trifft sich Hebbel 
mit Otto Ludwig, dem bekanntlich die vorausgehende 
musikalische Stimmung zur Farbe wird '), „entweder tiefes, 
mildes Goldgelb oder ein glühendes Karmosin" *). Während 



1) 28. Nov. 1797. 2) Kuh n 654. 

8) Ges. Sehr. VI 215. *) a. a. O. 219. 
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aber bei Hebbel das Auftauchen sowohl, als auch das 
Vorhandensein der Gesichtserscheinung für das dichterische 
Schaffen fruchtbar wird, stürzt sich Ludwig nicht wage- 
mutig in den Productionsprocess, sobald sein Farben- 
spectrum in klarster Sinnlichkeit vor ihm steht, und es 
bezeichnet wie nichts anderes seine innerste dichterische 
Natur, dass er es mit dieser Sinnlichkeit „in jedem Augen- 
blick und in den heterogensten Umgebungen und Be- 
schäftigungen" wie einen Mahner sich umschweben lässt. 
Es setzt sein ganzes Wesen in Aufregung, „in einen Zu- 
stand, ähnlich dem einer Schwangern, der Geburt nahe 
und in der Geburtsarbeit, ein hebend Festhalten und doch 
Hinausdrängen des, was vom eigenen Wesen sich losgelöst 
hat, Ding für sich geworden ist" '). Schiller kennt in diesem 
zur Production drängenden Zustand nur die musikalische 
Grund Stimmung. Grillparzer dagegen: nach einer langen 
Incubationsperiode kommt endlich die „Ahnfrau" zum 
Durchbruch. Auf einem Spaziergang bringt er die zehn 
Anfangs verse zusammen, schreibt sie „ohne weitere Ab- 
sicht" am Abend auf und geht zu Bett. „Da entstand 
nun ein sonderbarer Aufruhr in mir. Fieberhitzen über- 
fielen mich. Ich wälzte mich die ganze Nacht von einer 
Seite auf die andere. Kaum eingeschlafen, fuhr ich wieder 
empor. Und bei alledem war kein Gedanke an die Ahn- 
frau, oder dass ich mich irgend eines Stoffes erinnert hätte. 
Des anderen Morgens stand ich mit dem Gefühle einer 
herannahenden, schweren Krankheit auf". Nach dem 
Frühstück kehrt er in sein Zimmer zurück, sieht seine 
zehn Verse, setzt sich nieder und der poetische Strom ist 
entfesselt*^). Bei Grillparzer also findet die Einstellung 
des seelischen Zusammenhangs auf die poetische Stimmung 
in seinem Bewusstsein keinen unmittelbaren Widerhall. Ja, 
dieser entschieden mehr als Hebbel sinnliche Dramatiker 
erlebt in seinem Dichten etwas der Hebbel'schen Erfahrung 



1) Otto Ludwig, a. a. O. 220. 

^) GriUparzer, Werke (Sauer) 19. 64. 
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direkt entgegengesetztes. Ihm wird nicht etwas selbst- 
hervorgebrachtes, sondern etwas von aussen gebotenes zu 
einer Art von Symbol und Stütze. So erzählt er, dass er 
während der Arbeit am Ottokar immer wieder das Titel- 
blatt seiner Quelle, eines „Mars Moravicus" in folio be- 
trachtete: das Bild des Kriegsgottes in voller Rüstung. 
Und jedesmal kehrte er zu ihm zurück, so oft sich seine 
Bilder zu schwächen schienen. „Ebenso hatte, als ich an 
den Argonauten schrieb, die turmartige Wendeltreppe in 
dem Hofe eines uralten Nachbarhauses, in den eines der 
Fenster unserer damaligen Wohnung ging, meiner Phantasie 
zu einem willkommenen Stützpunkt gedient" '.) Bei den 
erstgenannten Dichtern aber spiegelt sich das noch un- 
geborene, zum Werden drängende Werk in einem — man 
darf wohl sagen — symbolischen Erlebnis, das nichts 
anderes ist als die sinnliche Projection des in poetische 
Stimmung geratenen, seelischen Zusammenhangs — sei es 
nun, dass er sich wie bei Otto Ludwig und Schiller einfach 
in Sinnes Vertretung äussert oder wie bei Hebbel sich einige 
Male sogar zum bestimmt umgrenzten Bild verdichtet. 

Diese Thatsachen scheinen mit dieser Erklärung meines 
Erachtens ohne weiteres summarisch verständlich, wenn 
man sie mit denjenigen in Zusammenhang bringt, die 
Fechner-) unter der Überschrift „Der direkte Faktor" 
bespricht, nur mit dem Unterschied, dass Fechner der 
inzwischen so genannten „audition color6e" von aussen, 
d. h. vom Standpunkt der Receptivität, näher rückt. In 
den angeführten Fällen aber ist sie und ihre Steigerung 
zum concreten Bild der Ausdruck des productiven Zu- 
standes. — Schliesslich sind Sinnesempflndungen nicht nur 
Symbole für die Gegenstände der Aussen weit *), sondern 
ebensogut Symbole für Thatsachen des Innenlebens. 

Hebbel versichert einige Male, dass er entgegen dem 
Gebrauch vieler anderer Dichter ohne Plan und Schema 



1) GriUparzer a. a. O. 110. 

2; Fechner, Vorschule der Aesthetik. 

3) Helmholtz, Popul.-wissenschaftl. Vorträge, 18766, g. 49. 
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zu Werke gehe. So schreibt er an die Prinzessin von W* 
am 2. Dezember 1858 (Br II 475): „Sie fragen mich nach 
dem Plan zum zweiten Teil (der Nibelungen). Da muss 
ich Ihnen ein Geständnis machen, das ich nur auf dem 
Markt zu wiederholen brauchte, um meines Scheiterhaufens 
bei dem nächsten kritischen Auto-da-f6 sicher zu sein. 
Ich habe keinen, ja ich habe nie einen, auch zum Demetrius 
nicht. Wenn Dingelstedt die Freundlichkeit gehabt hat, 
von diesem Stück mit Liebe zu sprechen, so ist es in 
Folge einer mündlichen Ehapsodie geschehen, die ich 
wahrscheinlich noch früher vergass, als er. Mir ist ein 
Drama im buchstäblichen Sinne dasselbe, was einem Jäger 
eine Jagd ist; ich bereite mich so wenig darauf vor, wie 
auf einen Traum und begreife nicht einmal, wie man das 
kann. Ich sehe Gestalten, mehr oder weniger hell be- 
leuchtet, sei es nun im Dämmerlicht meiner Phantasie 
oder der Geschichte, und es reizt mich sie fest zu halten 
wie der Maler; Kopf nach Kopf tritt hervor und alles 
Übrige findet sich hinzu, wenn ich's brauche". Danach 
bekommt auch die Äusserung in der Besprechung des 
Schiller-Körner'schen Briefwechsels *) eine ganz persönliche 
Färbung. „Die Begeisterung, die ein Künstler für seine 
Ideale hegt, kann er nur dadurch beweisen, dass er sie 
mit allen ihm und der Kunst zu Gebote stehenden Mitteln 
zu verleiblichen sucht; dadurch, das Jemand verzückt in 
die Wolken schaut und ausruft: welch eine Göttin erblick' 
ich! kommt keine Göttin auf die Leinwand. Ja, es ist 
nicht einmal wahr, dass er selbst eine sieht, er erobert 
sie sich erst durch's Malen, er würde in seinem ganzen 
Leben nicht zum Pinsel greifen, wenn sie vor ihm schon 
alle Schleier abgelegt hätte". Vielleicht greifen bei Grill- 
parzer die Vorarbeiten, die sich bei Hebbel lediglich auf 
Gedankensammlung (Br 1219, Ta passim) und Vertraut- 
machen mit den Volkszuständen (Br II 475) beschränken, 
schon mehr in die eigentlich dichterische Sphäre hinüber. 



1) Werke X 175 f. 
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Denn er meint, im Grunde einverstanden mit Hebbel, indem 
er an eine Äusserung Rousseaus anknüpft: „Da ich nur 
dann zu schreiben pflege, wenn mich ein dringendes Be- 
dürfnis dazu gleichsam nöthigt, so ist es, wenn ich einmal 
meine Gedanken über eine Sache niedergeschrieben habe, 
als ob das Bedürfnis befriedigt wäre, und sie kommt mir, 
wenigstens in derselben Gestalt, nicht leicht mehr in den 
Sinn. Daher muss ich mich z. B. hüten, zu einem dra- 
matischen Plan zu viele Vorarbeiten zu machen. Ich thue 
mit diesen Vorarbeiten meinem Drange für die Sache 
genug, und habe nun kein Interesse mehr für die wirkliche 
Ausführung" *)• 

Mit der zuletzt angeführten Äusserung Hebbels scheint 
nun wenig zu stimmen, was er fünf Jahre früher an Elise 
schreibt (Br 1123): „Ich fragte ihn (Thorwaldsen), ob er 
jedes Bild klar vor seiner Seele stehen habe, wenn er zur 
Ausführung schreite; er erwiderte: ja, und ich hüte mich 
sehr anzufangen, ehe dies der Fall ist; Nebenzüge treten im 
Verlauf der Arbeit wohl mehr hervor oder auch mehr 
zurück, aber die Hauptsachen müssen gleich beim Anfang 
da sein. Ich hörte dies gern, denn mit mir geht es in 
meiner Arbeit eben so, und ich kann mir von einem 
anderen Verfahren gar keine Vorstellung machen". Die 
beiden Äusserungen schränken sich aber ein und kommen 
schon bei Hebbel selbst zu einer gewissen Ausgleichung, 
indem er im Jahre 1854 nach einem Besuch bei Gutzkow 
in Dresden in seinem Tagebuch (II 415) schreibt: „Ein 
sehr zarter Punkt kam auch zwischen uns zur Sprache, 
er fragte mich, ob ich für meine Dramen ausführliche Pläne 
mache, und als ich es verneinte, gestand er mir, dass es 
ihm ebenso gehe, dass er das Gegentheil aber doch für 
besser halte. Ich bestritt dies, ich setzte ihm das Ge- 
fährliche einer zu grossen Vertiefung in's Detail aus- 
einander, das den Reiz vor der Zeit abstreift und im 
Gehirn abthut, was nur vor der Staffelei abgethan werden 



1) Grmparzer- Jahrbuch III 148, No. 69. 
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darf, ich behauptete eine gründliche Skizze von (!, vor) 
dem Kunstwerk sei nicht viel besser, wie eine Biographie 
vor dem Leben, dem Menschen gleich mit in die Wiege 
gelegt, ich glaube aber doch, dass er Recht hat und dass 
für ihn das Eine besser ist, wie für mich das Zweite" *)• 
Darin traf Hebbel mit Grillparzer zusammen, der zu Robert 
Zimmermann sagte: „Ich pflege mir meine Sachen nicht 
ins Detail zu notiren; nicht wie Lessing, der seine Oden 
erst in Prosa schrieb und dann versiflcirte; ich will doch 
auch beim Arbeiten eine Freude haben, ich will mich 
überraschen lassen" ^). 

Und gegen beide nun ein Tragiker romanischer Zunge. 
Alfleri verfährt äusserst gewissenhaft. „In tre respiri" 
entstehen seine Tragödien: „ideare", d. h. Festhalten des 
in Akte eingeteilten ersten Entwurfs, „in due paginucce 
di prosaccia"; „stendere", d. h. ausführen des Dialogs in 
Prosa, „con impeto quanto ne posso avere, senza punto 
badare al come"; „verseggiare" schliesslich, worunter nicht 
nur Versitication, sondern auch Auswahl der besten Ge- 
danken des ersten Wurfs zu verstehen ist, und zwar „col 
riposato intelletto assai tempo dopo". „Questo meccanismo 
io rho osservato in tutte le mie composizioni drammatiche ..." 
Erst nachdem der erste Entwurf in Vergessenheit gesunken 
ist, nimmt er ihn wieder zur Hand. Überfällt ihn dabei 
ein Schwärm enthusiastischer Gedanken und Gefühle, die 
zur Niederschrift drängen, so gilt der Entwurf für gut und 
aus dem Innersten des Stoffes geschöpft. Andernfalls 
erfolgt gründliche Änderung oder Vernichtung. Die Aus- 
führung selbst aber geht überaus rasch von Statten. Am 
sechsten Tag liegt der Prosaentwurf der ganzen Tragödie 
vor. „In tal guisa, non ammettendo io altro giudice che 
il mio proprio sentire, tutte quelle che non ho potuto scriver 



1) Gutzkow begründet sein Verfahren mit bequemen ästhe- 
tischen Grundsätzen, die die Rechte des Dramatikers und des 
RomanschriftsteUers zusammenknäulen: Rückblicke auf mein Leben, 
Berün 1875. S. 280. 

2) GriUparzer- Jahrbuch IV 344. 
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cosi, di ridoiidanza e furore, non le ho poi finite, o, se 
pur finite, non le ho mai poi verseggiate" *). 

Auch von dem Organisator Schiller unterscheidet sich 
Hebbel hierin. So entwirft Schiller z. B., indem er über 
seine tragisch-dramatischen Pflichten nachdenkt, ein de- 
taillirtes Scenarium des ganzen Wallenstein, um sich die 
Übersicht der Momente und des Zusammenhangs auch 
durch die Augen mechanisch zu erleichtern ^). Und einige 
Tage später nimmt er sich vor, die poetische Fabel des 
Wallenstein mit völliger Ausführlichkeit niederzuschreiben. 
„Nur auf diese Art kann ich mich versichern, dass sie ein 
stetiges Ganzes ist, dass alles durchgängig bestimmt ist.. 
Solang ich sie bloss im Kopfe herumtrage, muss ich 
fürchten, dass Lücken übrig bleiben; die ordentliche Er- 
zählung zwingt zur Rechenschaft"*) Doch auch Goethe 
meint ganz im Sinne Hebbels: „So wohl es gethan ist, 
seinen Plan im ganzen gehörig zu überlegen, so hat doch 
die Ausführung, wenn sie mit der Erfindung gleichzeitig 
ist, so grosse Vorteile, die nicht zu versäumen sind"*). 
In späteren Mannesjahren und als Greis suchte aber auch 
er das „AperQu" durch Schemata zu erzwingen*). — 

Aus den bisher angeführten Geständnissen Hebbels 
ergiebt sich also, dass ihm sein Drama in einer gewissen 



*) Vita, Giornali, Lettere etc. p. 183. — Interessant zu sehen 
ist es, wie auch Leopardi, der Lyriker, bei seinen Dichtungen ein 
ähoJiches Schichtverfahren befolgt: „NeUo scriverle non ho mai 
seguito altro che un' ispirazione (o frenesia), sopraggiungendo la 
quäle, in due minuti io formava il disegno e la distribuzione di 
tutto il componimento. Fatto questo, soglio sempre aspettare che 
mi torni un altro momento, e tornandomi (che ordinariamente non 
succede se non di lä a qualche mese), mi pongo allora a com- 
porre, ma con tanta lentezza che non mi h possibile di terminare 
una poesia, benche brevissima, in due o tre settimane" (Episto- 
lario 1496 s.). 

2) an Goethe, 4. Aprü 1797. 

3) an Goethe, 18. April 97. 

4) an Schiller, 5. Juni 99. 

5) vgl. R. M. Meyer, Goethe- Jahrbuch XIV 176. 



— 41 — 

summarischen Form gleich anfangs vor Augen steht, dass 
ihm damit der Faden in die Hand gegeben ist, dem er 
sich unbedenklich zu nachtwandlerischem Gang durch ein 
Labyrinth anvertrauen darf. 

Diese Form nenne ich die „innere Form". 

Woher stammt sie? Welcher Art ist sie? Damit ist 
der eigentliche Schöpfungsmoment berUhrt. Was diesen 
Augenblick als den schöpferischen erscheinen lässt, was 
dem Dichter selbst als ein Neues, Überraschendes dabei 
entgegenspringt, ist nichts anderes als ein glückliches und 
beglückendes Zusammentreffen innerer und äusserer That- 
sachen. 

Zunächst muss, nach Hebbels Ausdruck, Zündstoff im 
Dichter vorhanden sein, „den gerade dieses und kein 
anderes Vorkommnis zum Lodern bringt, denn sonst müsste 
jede Anecdote und jedes Erlebnis befruchten und das gäbe 
ein ewiges Empfangen ohne alle Möglichkeit des Gebarens" 
(Br II 189). Die während eines gewissen Zeitverlaufs auf- 
gehäuften „bedeutenden*' psychischen Gebilde liegen un- 
geordnet und zusammenhanglos in der Seele des Dichters 
mit der ihnen innewohnenden Tendenz, wieder selbständig, 
d. h. zu Empfindungen zu werden. Nun muss „jedenfalls 
die Fähigkeit, reproductive Vorstellungen der Frische der 
Empfindung anzunähern, bei verschiedenen Personen ver- 
schieden gedacht werden" '). Der Dichter aber als der „einzig 
wahre Mensch" steht mehr wie jeder andere sogenannte 
normale in der unmittelbaren Gesetzmässigkeit der Natur 2). 



1) Lipps, Grundthatsachen des Seelenlebens, 1883. S. 619 ff (620). 

2) Emile Hennequin, La critique scientiflque, Paris 2 1890. 
p. 86, n. 1: . . . les analyses esthopsychologiques que nous recom- 
mandons seront appel^es h trancher la question pendante des 
rapports de la folie avec le g^nie". Er stellt dann die beiden An- 
schauungsweisen einander gegenüber : Moreau de Tours, Griesinger, 
F6r6 einerseits, die die Entwicklungslinie vom Genie zum Wahn- 
sinn ziehen; andrerseits Maudsley, der an Shakespeare und Goethe 
auf keinen FaU etwas krankhaftes anerkennen will. „Nous pensons 
que c'est une moyenne de ce genre qu'il faut adopter. Le talent 
serait une surexcitation partieUe et morbide ou gön^rale et normale, 



— 42 — 

Darum sind auch bei ihm die Bedingungen günstiger für 
eine regelmässige,ja rhythmische Bewegung seines seelischen 
Geschehens. Die in jener Strebung gebundene seelische 
Kraft steigert also auch die Spannung im Dichter mehr 
und mehr, bis schliesslich ein Grad erreicht ist, wo durch 
einen geringfügigen äusseren Anstoss entweder teilweise 
oder ganz die Entladung erfolgt. Was hier nur in flüchtiger 
Skizze angedeutet ist, findet eingehende Analyse und Ent- 
wicklung in der schon angeführten Abhandlung Wilhelm 
Diltheys über die Einbildungskraft des Dichters. 

Das Chaos wird also zum Kosmos und erfüllt den 
Dichter mit dem beseligenden Gefühl der Befreiung, die 
aber dann erst vollkommen wird, wenn er sein Geschöpf 
von sich losgelöst, sich objectiv entgegengestellt hat. Dieses 
erste Ereignis im dichterischen Schaffen ist auch das all- 
gemeinste. Zola*) schildert es bei Alphonse Daudet, der 
wie wenige seine Werke erlebt. Irgend ein Erlebnis hinter- 
lässt dem Schriftsteller einen lebhaften Eindruck. Jahre 
mögen vergehen — der Eindruck vertieft sich, rundet sich, 
ein unwiderstehlicher Drang nach Mitteilung des Gesehenen 
und Erlebten erwacht: Das neue Werk entsteht. Seine 
klassische Darstellung aber hat dieses Ereignis in Dichtung 
und Wahrheit gefunden am Beispiel des Werther. Die 
Tagebücher Hebbels sind zum grössten Teil Niederschläge 
aus jener Zeit der „Dumpfheit" 2), aus der Zeit, wo sich 



mais faible, des fonctions psychiques; le g^nie une surexcitation 
generale extreme avec maintien d'un ^quilibre parfait. La question 
a 6t6 röcemment reprise, sans grand proflt, par M. Lombroso". 
Aus dem Lande Lombrosos erhebt sich auch die Stimme von 
Arturo Graf, dem Dichter und Litterarhistoriker, gegen die vor- 
eiligen Behauptungen der beiden extremen Parteien: er meint 
schliesslich: „. . . forse noi non intendiamo ancora i fatti deUa vita 
e della psiche in genere tanto che basti a lasciarci penetrare la 
natura del genio". (Foscolo, Manzoni, Leopardi. Torino 1898. 
p. 183.) — Scherer, Poetik S. 173 ff. neigt sich der Ansicht Maudsleys 
zu. — Hebbel über Genie und Talent: Ta 174,319; II 294, 302,520. 

1) Zola, Le roman exp^rimental, p. 214. 

2) R.M.Meyer, Studien zu Goethes Wortgebrauch. Arohiv 96. 5 £, 
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der Zündstoff allmählicli sammelt und ihre Bedeutung ist 
wesentlich darin begründet. 

Was entsteht nun aber in jenem, wie man annehmen 
darf, allgemeinen Process aus den subjectiven seelischen 
Elementen? Oder was ist das Resultat des unbewussten 
schöpferischen Vorgangs? Ich führte oben schon die Stelle 
an, wo Hebbel erzählt, dass er im Dämmerlicht der Phantasie 
oder der Geschichte Gestalten sähe, die ihn fesseln. Diese 
Stelle findet bei anderer Gelegenheit eine Ergänzung, indem 
sich Hebbel einmal die Frage nach der Naivetät in der 
Kunst zu beantworten sucht. „Unbewusster Weise erzeugt 
sich im Künstler alles Stoffliche, beim dramatischen Dichter 
z. B. die Gestalten, die Situationen, zuweilen sogar die 
ganze Handlung ihrer anecdotischen Seite nach, denn das 
tritt plötzlich und ohne Ankündigung aus der Phantasie 
hervor. Alles Übrige aber fällt nothwendig in den Kreis 
des Bewusstseins" (Ta II 28). 

Damit deutet also Hebbel an, dass die dramatische 
Thätigkeit von drei Punkten ihren Ausgang nehmen 
kann, oder: es ergeben sich drei Typen der „inneren 
Form". 

1. In der Phantasie des Dichters herrscht das Bild 
eines einzelnen oder mehrerer Charaktere, für die sich 
charakteristische Situationen und Handlungen erst nach 
und nach zusammenfinden. Zu der Ureingebung treten 
ergänzende Untereingebungen. Karl Spitteler *) glaubt 
dabei „folgenden Kalender der Visionsphänomene bestimmen 
zu können. Niemals taucht eine Vision an demjenigen 
Punkt auf, nach welchem der Schaffende die Aufmerksam- 
keit gerichtet hält, wohl aber rückwärts und vorwärts auf 
der Bahn des Werkes und zwar in einer Menge, welche 
der Energie der Arbeit proportional ist. Ich nenne das 
für meinen Hausgebrauch das Gesetz der ricochetirenden 
Phantasie". Dies ist auch im zweiten Fall wirksam. 



1) „Fleiss und Eingebung. Zur Psychologie des dichterischen 
Schaffens**, Kunstwart IV 114. 
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2. Eine aussergewöhnliche Situation, die Vorstellung 
einer eigenartigen Beziehung tiberwältigt seine Phantasie, 
in die Situation wachsen die individuellen Träger erst hinein. 
Die Grenzen zwischen dem ersten und zweiten Fall sind 
nun allerdings ziemlich flüssig, man wird sie aber doch 
scheiden dürfen, je nachdem auf dem einen oder anderen 
Moment ein besonderer Nachdruck liegt, der in dem 
vollendeten Werk sicherlich zum Vorschein kommt und 
dessen wesentlichen Charakter bestimmt^). Die grösste 
Leistung aber, die der Phantasie möglich ist, zeigt sich im 
dritten Fall. 

3. Charaktere und Situationen treten in ihren be- 
zeichnendsten Zusammenhängen gleichzeitig in das Be- 
wusstsein des Dichters, der damit die ganze Handlung zu 
überschauen glaubt und nun auch jederzeit fähig ist, das 
Anecdotische aus ihr herauszuziehen. Für das Eesultat 
des Processes in diesem dritten Fall bietet sich auch eine 
interessante Parallele auf musikalischem Gebiet. In dem 
entzückenden Brief, wo Mozart die Art seines Schaffens 
auseinandersetzt 2), spricht er von seiner Fähigkeit, ein 
längeres, aus einzelnen Motiven entstandenes, musikalisches 
Stück wie mit einem Blick im Geiste tibersehen zu können. 
„Das ist nun ein Schmaus! Alles das Finden und Machen 
geht in mir nur wie in einem schönstarken Traum vor, 
aber das Überhören — so Alles zusammen ist doch das 
Beste". 

Bei diesen groben und für eine eindringende Unter- 
suchung sicher unzulänglichen Unterscheidungen muss 
ich's fürs erste bewenden lassen. Man könnte, nach Schlag- 
wörtern greifend, versucht sein, in den beiden ersten Fällen 
von Organisation, im dritten von Kristallisation zu reden, 
wobei jedoch nicht zu vergessen wäre, dass allerdings 
auch im ersten und zweiten Fall eine gewisse — wenn 
man will, partielle — Übersättigung der Dichterseele vor- 



1) Lipps, Der Streit über die Tragödie, 1891, S. 69. 

2) Jahn in 423—425. 
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banden ist im Gegensatz zu der durchgreifenden des dritten 
Falls. So wenig nun auch über den künstlerischen Wert 
des poetischen Products gesagt ist mit der Bestimmung, 
ob es sich organisirt oder kristallisirt hat, so sehr leuchtet 
es doch ein, dass der Dichter das Gefühl der Fülle, des 
„Alles auf einmal" mit Mozart am höchsten schätzen wird 
— den Augenblick, wo ihm der ganze innere Reichtum 
so überwältigend entgegentritt. Ebenso sicher ist aber 
auch, dass ihm nicht jede seiner dichterischen Thaten das 
gleiche Sonntagsglück bescheren kann. Das Wie des 
schöpferischen Vorgangs mag immer den gleichen Verlauf 
zeigen, das Was wird immer dem Wechsel unterliegen*). 

Für das Was konnte ich so drei Typen des Urphänomens 
oder der inneren Form aufstellen an der Hand Hebbels, 
der demnach diese drei auch mindestens im eigenen Schaffen 
erlebte. Feinere Unterscheidungslinien seien, wie gesagt, 
dahingestellt. Indem ich aber an dieser Stelle einige fremde 
Dichterzeugnisse mit Bezug auf jene Typen erläutere, wird 
dadurch mittelbar die Umgrenzung von Hebbels Art ge- 
fördert. 

So ist Ifflands Verfahren ganz jener erste Typus. 
„Ich mache bei meinen Stücken keinen Plan, sondern mir 
schwebt eine Figur vor, die mir gefällt, die mich interessirt. 
Zu ihr gesellen sich andere Figuren; es bilden sich Be- 
ziehungen und Verhältnisse; ich lasse die Leute reden, 
wie es ihnen gemäss ist, und bin oft selbst neugierig, 
wohin die Sache führt, deren Entwickelungen ich im An- 
fange nicht vorher sehe" 2). 



1) Über den Begriff der „inneren Form** vgl. den Excurs im 
Anhang. 

2) Immermann, der dieses Bekenntnis bei seiner Betrachtung 
der deutschen Familie anführt (Memorabilien [Hempel] 1 100) und 
Iffland gegen Kotzebue hervorhebt, fügt hinzu: „Diese scheinbar 
auf ein höchst tadelnswerthes Arbeiten deutende Aeusserung be- 
zeichnet doch nur in unserem FaUe die organische Entstehung 
jener sonderbaren Stücke, welche weiter nichts sind, als Studien 
der Beobachtung in dramatischer Form, und welche diesen Charakter 
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Eine Komplikation von Fällen ist zu beobachten bei 
der Entstehung von Wilbrandts „Arria und Messalina" '). 
Aus Tacitus treten dem Dichter während eines Aufenthalts 
in Italien im Jahre 1864 die beiden Frauencharaktere ent- 
gegen und halten ihn fest. Die Ureingebung ist da, aber 
sie rührt sich nicht weiter; wie zwei Statuen stehen ihm 
die beiden Frauen vor Augen. Erst nach einigen Monaten 
erwacht wieder die poetische Stimmung, eine umschleierte, 
feierlich ernste Freudigkeit, in der der Dichter sich schicksals- 
los und doch von allem Menschlichen bewegt fühlt. Arria 
und Messalina sieht er wieder vor sich. „Auf einmal sah 
ich einen bleichen, römischen, eben erblühten Jüngling, 
der der Arria ähnlich war; er ward ihrSohn und liebte 
die Messalina . . . Die Marmorbilder der beiden Frauen 
gerieten in Bewegung: Messalinas Herz erwachte und 
schlug an des Marcus Brust; Arrias Herz entsetzte sich 

und verging Mein Trauerspiel war da, wie Kristalle 

schössen die Scenen nun zusammen; der Erreger und Be- 
weger Marcus war gefunden". Erst 1872 wurde das Stück 
geschrieben. — Hier zeigt sich also in einem besonderen 
Fall das Ineinandergreifen des ersten und dritten Typus. 

Anders bei Otto Ludwig*), bei dem auch die Wirk- 
samkeit des Spittelerschen Gesetzes deutlich heraustritt. 
Allerdings sieht auch er zuerst Gestalten, eine oder mehrere, 
aber diese schon in irgend einer Stellung und Gebärdung 
für sich oder gegeneinander, „wie eine Marmorstatue oder 
plastische Gruppe aufweiche die Sonne durch einen Vorhang 
fällt, der jene Farbe (s. S. 34) hat". „Wunderlicherweise 
ist jenes Bild oder jene Gruppe gewöhnlich nicht das Bild 
der Katastrophe, manchmal nur eine charakteristische Figur 
in irgend einer pathetischen Stellung, an diese schliesst 



nicht haben könnten, wenn der Verfasser den Reichthiim seiner 
Wahrnehmungen durch eine schärfere Fabel geschmälert hätte. 
Es thut mir wohl, bei dieser Gelegenheit meinen Respekt vor einem 
viel getadelten Manne auszusprechen**. 

1) Deutsche Dichtung 1125. 

2) Ges. Schriften VI 215 f. 
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sich aber sogleich eine ganze Reihe, und vom Stücke erfahr 
ich nicht die Fabel, den novellistischen Inhalt zuerst, 
sondern bald nach vorwärts, bald nach dem Ende zu von 
der erst gesehenen Situation aus, schiessen immer neue 
plastisch-mimische Gestalten und Gruppen an, bis ich das 
ganze Stück in allen seinen Scenen habe; dies alles in 
grosser Hast, wobei mein Bewusstsein ganz leidend (s. S. 31) 
sich verhält, und eine Art körperliche Beängstigung mich in 
Händen hat". Später erkennt er in der Gestalt und ihrer 
Gebärde den sinnlich angeschauten tragischen Widerspruch. 
„Der sinnlich angeschaute prägnante Moment, in welchem 
am schärfsten Kontraste die Einheit erscheint" *). Aus 
diesem tragischen Widerspruch entfaltet sich das Stück, 
und damit kann sich auch des Dichters persönlicher Feind 
in das zarte Gewebe einnisten, „er heisst: zu grosse und 
fortwährend wirkende Neigung zur Vertiefung des Ver- 
standes. Damit hängt der Hang zusammen, Figuren und 
ihr Handeln, den ganzen Vorgang in Detail zu zerlegen, 
statt sie daraus aufzubauen" 2). Wilbrandt gab einige 
Andeutungen über die Anfangsglieder im dramatischen 
Schaffen, Otto Ludwig legt die Hand unmittelbar auf die 
Thatsache, in der das Wunderbare des schöpferischen 
Vorgangs zur Erscheinung kommt, um so mehr wunderbar, 
als es mit geradezu objectiver Notwendigkeit sich äussert. 
Die Sinnlichkeit aber scheint — mit aller Vorsicht sei es 
gesagt — doch nichts anderes zu sein, als die symbolische 
Zusammenfassung dessen, was ich als zweiten Fall be- 
zeichnete. Ludwig sagt nirgends, dass ihm sein Spektrum 
den runden, abgeschlossenen Charakter des Individuums 
gebe, der nötigenfalls auch als etwas selbständiges gepackt, 
aus dieser in jene Handlung hätte verpflanzt werden 
können. Im Gegenteil, sobald das mindeste an dieser „genau 
begrenzten, lebendigsten Anschauung eines Menschen" 
undeutlich wurde, verwirrten sich auch seine Fabel und 
seine Intentionen. 



1) a. a. O. 220. 2) a. a. O. 221. 
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Halte man nun gegen Ludwigs sinnlich angeschauten 
tragischen Widerspruch Schillers dunkle, aber mächtige 
Totalidee. Auf den ersten Blick möchte man der Ver- 
suchung des Schemas nachgeben und bei Schiller den dritten 
Fall feststellen. Bei näherem Zusehen scheint die Sache 
nicht mehr so einfach. Freilich wäre es sehr kühn, jene 
Idee bestimmen zu wollen, doch das Gebiet des Ursprungs 
lässt sich wenigstens erschliessen an der Hand des Briefes 
an Goethe*). Mit dem Bewusstlosen fängt der Dichter 
an, aus diesem Bewusstlosen taucht die dunkle, aber 
mächtige Totalidee empor, die allem Technischen vorher- 
geht. Sie ist bedingt durch den „Empfindungszustand". 
„Jeden, der im Stande ist, seinen Empflndungszustand in 
ein Objekt zu legen, so, dass dieses Objekt mich nöthigt, 
in jenen Empflndungszustand überzugehen, folglich lebendig 
auf mich wirkt, heisse ich einen Poeten, einen Macher". 
Der Empflndungszustand spiegelt den Reichtum, den Ge- 
halt, den der Dichter in sich hat und folglich ausser sich 
darstellt, und der Grad seiner Vollkommenheit lässt sich 
danach bemessen. Der innere Reichtum und Gehalt Schillers 
bestimmt also seine Totalidee, und dass dieser auf einem 
ganz anderen Gebiet lag als der Goethes, wusste er selbst 
schon ganz genau. Seine dichterische Aufgabe war es 
nun, die Totalidee aus dem Subjekt ins Objekt hinüber- 
zutragen. Und da gestand er denn: „Bei der Armut an 
Anschauungen und Erfahrungen nach aussen, die ich habe, 
kostet es mir jederzeit eine eigene Methode und viel Zeit- 
aufwand einen Stoff sinnlich zu beleben" ^). Nach alledem 
lässt sich schliesslich annehmen, dass in jener Totalidee 
die wesentliche Rolle Vorstellungen des Zeitverlaufs zuflel. 
Dieser Annahme erwächst von einem anderen Punkte her 
unerwartete Zustimmung, nämlich aus Schillers bereits 
angeführten Geständnissen über die vorschwebende musi- 
kalische Grundstimmung. So Hesse sich denn Schillers 
Phantasie überhaupt als eine vorwiegend akustische kenn- 



1) all Goethe, 27. März 1801. 2) an Goethe, 13. Sept 1800. 
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zeichnen im Gegensatz zu Goethes optischer Phantasie, 
die ihre Gegenstände vorzugsweise in klarer, räumlicher 
Sinnlichkeit erblickte. Um gleich das grösste Beispiel zu 
nehmen: Wie Goethe von Productivität höchster Art 
redend auf den Hamlet zu sprechen kommt und Eckermann 
zeigt, dass der Geist des Ganzen sicherlich als unerwarteter 
Eindruck sich vor Shakespeares Seele stellte, wobei dieser 
die einzelnen Situationen, Charaktere und Ausgang des 
Ganzen in erhöhter Stimmung übersah*), so mochte er 
selbst an einen ähnlichen Augenblick zurückdenken, wenn 
er in seinen letzten Tagen Humboldt gegenüber sich ver- 
nehmen Hess, es seien über sechzig Jahre, dass ihm die 
Conception des Paust „jugendlich von vornherein klar" 
vor Augen stand ^), Ich kann mich somit nicht der Ansicht 
Erich Schmidts anschliessen, wenn er Goethes Worte so 
auffasst, als habe der greise Dichter nicht „mehr als grosse 
Umrisse des Portgangs" gemeint'). Mehr: denn das nach- 
drückliche Wort des Greises bezeugt die überwältigende 
Wirkung des Geburtstags der „inneren Porm" — weniger: 
denn die Umrisse dieser erstlich erschauten Porm ver- 
wischte das Leben, der Paust des Pünfundzwanzigjährigen 
war notwendig ein anderer als der des Achtzigers. Doch 
zurück zu Schiller, soviel lässt sich jedenfalls sagen, dass 
seine Eigenart sich am meisten dem zweiten Pall des 
Schemas nähert. Schiller und Otto Ludwig also geistig 
verwandt? Darum vielleicht die Erbitterung gegen den 
Dichter Schiller? Die Prägen drängen sich. — 

Eine überraschende Ähnlichkeit mit Schiller in den 
allgemeinen Voraussetzungen zeigt die Äusserung Gutzkows, 
der sich dabei wohl kaum Schillers erinnert hat. Er 
schreibt am 12. November 1853 an Hebbel (Br 11 158) : 

1) Eckermann IH (1848) S. 237. 

2) an W. V. Humboldt, 17. März 1832. Am 1. Dezember 1831 
hatte er zu Humboldt von fünfzig Jahren gesprochen. — Ich weiss 
übrigens, dass „von vornherein" bei Goethe eine mehr lokale 
Bedeutung hat. 

3) Erich Schmidt, Goethes Faust in ursprünglicher Gestalt. 
Weimars 1894. S. XH. 

Palaeatra. vm. ^ 
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„Mein Produciren auf der Bühne ist von jeher ein musika^ 
üsches gewesen. Ich habe eine Totalanschauung vor'm 
Auge, eine Melodie vor'm Ohr und zerlege sie in ihre 
einzelnen Teile. Die Personen subsuiuiren sich da dem 
Allgemeinbegriff". Er vergleicht seine Weise der Calderons 
und lässt sie aufrichtig gegenüber der „aus den Charakteren 
herausschaffenden Art" Hebbels als die geringere gelten, 
weil bei ihr „die Factoren, die die Idee zu tragen haben, 
zu sehr blosse Figuren und Diener der allgemeinen Ab- 
sicht des Autors sind" und die Charaktere in Gefahr 
geraten, „nur als blosse Exponenten der Dialektik der 
Idee, d. h. Puppen, zu erscheinen, die mau morgen wieder 
anders ankleidet, um einea anderen Begriff zu realisiren". 
Doch habe diese Calderonisirende Dramatik eigentlich 
immer seiner grüblerischen und reflektiven Art entsprochen. 
Übrigens meint auch Goethe einmal, dass Calderon, un- 
endlich gross im Technischen und Theatralischen, für 
Schiller, der dagegen weit tüchtiger, ernster und grösser im 
Wollen sei, hätte gefährlich werden können, wenn er nicht 
glücklicherweise erst nach Schillers Tod allgemeiner bekannt 
geworden wäre. ') 

Gutzkow bezeichnet in der Hauptsache richtig die 
Art Hebbels, wenn er sie eine aus den Charakteren heraus- 
schaffende nennt. Denn Hebbel erklärt selbst, dass er deu 
Realismus ausschliesslich in das psychologische Moment 
setze. Den Menschen kenne er, weil er selbst einer sei, 
und wenn er auch nicht wisse, wie er aus der Welt ent- 
springe, so wisse er doch sehr wohl, wie er, einmal aus 
ihr entsprungen, auf sie zurück wirke. „Die Gesetze der 
menschlichen Seele respectire ich daher ängstlich; in Bezug 
auf alles Übrige aber glaube ich, dass die Phantasie aus 
derselben Tiefe schöpft, aus der die Welt selbst, d. h. die 
bunte Kette von Erscheinungen, die jetzt existirt, die aber 
vielleicht einmal von einer andern abgelöst wird, hervor 
gestiegen ist." (Br II 189.) Auf die Dynamik der Hebbel- 
schen Phantasie, wie sie in seinem dramatischen Schaffen 

1) Eckermann (18372) 1218. 
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zur Erscheinung kommt, will ich erst im fünften Kapitel 
näher eingehen. 

Was Hebbel anderen Dramatikern gegenüber die eigen- 
artige Stellung giebt, ist, wie Bamberg bemerkt, „das 
seltenste Beisammensein von Unmittelbarkeit und Denk- 
kraft, für die er ein gemeinsames Organ zu haben schien".*) 
Dies Beisammensein war wohl auch der Grund, dass in 
seinem dramatischen Schaffen die Prozesse gleichzeitig 
verliefen, die bei anderen zeitlich auseinandergelegt er- 
scheinen. War einmal Zündstoff vorhanden und die 
produktive Stimmung erwachte, dann war auch Erfinden 
und Ausführen eins. Er war so in gewissem Sinn ein 
improvisirender Dichter, der infolgedessen auch in eine be- 
denkliche pathologische Nähe zu seinen Werken geriet. Dass 
sich dies in den Jahren seiner künstlerischen Entwicklung 
deutlicher erkennen lässt als später, ist nur natürlich. 

Was aber für Hebbel vor allen Dingen Zündstoff war, 
zeigt am deutlichsten sein „Moloch". Ein Funken, ab- 
gesprungen im Produktionsfeuer der „Judith", — umkreiste 
er diese seine Idee in nüchternen Stunden wieder und 
wieder, bei der, von ihrer Tiefe abgesehen, Bamberg ihn 
schon darum festzuhalten suchte, weil Hebbel hier zum ersten 
Mal aus dem mit seinen Erlebnissen zusammenhängenden 
Kreise herausgetreten war. Plan, Gestalten, Motive, kurz, 
der rein künstlerische Zündstoff war vorhanden und Schillers 
Art hätte es entsprochen, diesen Vorarbeiten die Aus- 
führung folgen zu lassen. Hebbel aber konnte es nicht, 
„weil die geheimnisvollen Prozesse dazu sich nicht ein- 
stellten, und fragt man nun, warum sie gerade hier aus- 
geblieben sind, so kommt man zur Entdeckung von Hebbels 
innerstem Wesen. Derselbe Grund, der mich bestimmte, 
ihn an der Idee des Moloch festhalten zu lassen: die Un- 
abhängigkeit von seinen Erlebnissen, scheint das Hindernis 
zum Erscheinen jener geweihten Dichterstunden geworden 
zu sein."^) 

1) Bamberg, AD B XI 186. 
^ a. a. O. 180. 
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Bamberg wirft dann die Frage auf, — wie mir scheint, 
eine der wichtigsten für die Poetik — „ob diese absolute 
Zusammengehörigkeit des wirklichen Lebens mit der Kunst, 
wie sie bei Hebbel zum Vorschein kommt, dem Hervor- 
bringen wirklich geläuterter Kunstwerke förderlich ist oder 
nicht." Mit Heine erörterte Bamberg diese Frage in Paris 
und jener behauptete wiederholt, dass das poetische Schaffen 
von den inneren Erlebnissen unabhängig sei. Über den 
Begriff des Poetischen waren sich beide nicht einig; auf ihn 
kommt es hier allein an. Heine legte offenbar den Haupt- 
ton einschränkend auf das eigentlich Künstlerische d. h. 
Dichterische, auf das xoiciv, Bamberg dagegen sah im 
Poetischen „die im Busen zusammenströmende Gesammt- 
masse der Seelenkräfte". Die Notwendigkeit einer Scheidung 
der beiden Begriffe wird an diesem Beispiel deutlich.*) 

Die Frage mündet aber schliesslich in die nach dem 
Verhältnis von Talent und Charakter. Hebbel betrachtete 
sie wie Bamberg. Kulke sagt darüber in seinen Er- 
innerungen:*; „Zu denjenigen Sätzen, die er mit ab- 
soluter Unumstösslichkeit hinstellte, gehört vorzugsweise 
sein oberstes Dogma, seine ästhetische Grundanschauung 
über das Verhältnis von Talent und Charakter. Er sagte: 
,Nur der bedeutende, sittlich erhabene Mensch kann ein 
bedeutender Künstler sein. Man muss erst selber etwas 
sein, d. h. ein Charakter, bevor es einem gelingt, grosse 
und bedeutende Charaktere zu schaffen. Man muss in 
sich selber jene Hoheit der Gesinnung, jene Opferfähigkeit 
und Entsagung tragen, welche man seinen Gestalten soll 
verleihen können.' Auf diesen Punkt kam er immer und 
immer wieder zurück, so oft von ästhetischen Dingen, 
namentlich vom Schöpfungsprozesse die Rede war." Für 



t) vgl. V. Valentin, Zft. f. vgl. Littgesch., VIII 213 ff. V. deflnirt 
„poetisch" etwa in dem Sinn wie es Bamberg gebraucht, „dichterisch" 
dagegen als speciflsche Ausdrucksweise des in der Sprache dar- 
steUenden Künstlers, was ungefähr den Sinn des „Poetischen** bei 
Heine haben würde. 

2) a. a. O. S. 14. 
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Hebbel war die Trennung des Künstlers vom Menschen 
ein Unding und er meinte, ein Talent ohne sittlichen Kern 
könne glänzend sein, aber es schaffe nichts für die 
Ewigkeit. *) 

Man kann nun fragen, was eigentlich der Grund war 
für den engen Zusammenhang zwischen den inneren Er- 
lebnissen und dem dichterischen Bilden. Wenn mir die 
Vermutung erlaubt ist: Eben die von Bamberg sogenannte 
Denkkraft wies in Hebbels Gesichtskreis den inneren Er- 
lebnissen die herrschende Stellung an. Alle ausserpersön- 
lichen Thatsachen zerrieb diese Denkkraft, die in besonderen 
Fällen zur „Sophisterei" ausarten konnte.^) Hebbel gestand 
schon im Jahre 1846; „Die einzige Wahrheit, die das 
Leben mich gelehrt hat, ist die, dass der Mensch über 
Nichts zu einer unveränderlichen Überzeugung kommt, 
und dass alle seine Urteile nichts als Entschlüsse sind, Ent- 
schlüsse, die Sache so oder so anzusehen.*' (Ta H 183.) Was 
aber nicht aus der Welt zu schaffen war, woran sich seine 
Denkkraft brechen mussto, das waren gerade die inneren 
Erlebnisse, die Thatsachen seines Gefühlslebens. Mit deren 
Entfaltung, Klärung, Formung war jener Denkkraft ein 
festes Ziel gesetzt. Aus Hebbels biographischen Notizen 
druckt Kuh ^) dieses Bekenntnis ab: „Schlüssel zu meiner 
ganzen Natur und zu allen meinen Verhältnissen: Ich bin 
immer so, wie die meisten Menschen nur im Fieber sind. 



^) H. koniilo dabei wohl an Orabbe denken, mit dem zusammen- 
gestellt zu werden (noch Scherer, Litt.-Gesch. 782) ihm stets peinlich 
war (Ta U 189, Br II 214, 518, Kulke, a. a. O. S. 59). rmmermann, 
der in Grabbes scliwankendem Wesen aus nächster Nähe die 
„starke Declination nach den plebejischen Regionen des hebens" 
beobachten konnte und vergebens versuchte, ihn die reinliche 
Strasse zu führen, meinte in einem Brief (an O. L. B. Wolff vom 
2. Juni 1830): „Meine Achtung für sein Talent ist übrigens dieselbe 
geblieben, und ich bedaure nur, dass hier einer von den Fällen 
existiert, in welchem das Talent vom Charakter aus zu Grunde 
gerichtet ward." 

2) Kuh n 634. 

3) Kuh 1511 f. 
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— Ich hatte immer den Trieb, den Menschen begreiflich 
zu machen, warum ich in meinem Verhältnis zu ihnen so 
und nicht anders handelte. Der Trieb ist edel, aber ihm 
zu folgen ist ein grosser Fehler." 

lY. Dramaturgische Ansichten. 

Bei der Darstellung der Arbeitsweise Hebbels ist es 
von selbst geboten, sich einen Überblick zu verschaffen 
über die theoretischen Einsichten des Dichters und ihre 
Entwicklung. In ihnen verkörpert sich nicht nur das dem 
Dichter vorschwebende Ideal seiner Kunst überhaupt, 
sondern naturgemäss durchdringen sich auch wechselseitig 
die zurückgelegten Stufen der Erkenntnis und die Reihen- 
folge der poetischen Schöpfungen. Nicht nur die physische 
und psychische Organisation eines Künstlers spiegelt sich 
in seiner Kunst, sondern auch sein Verstand, der ihm 
sogar, wie es bei Gustave Flaubert thatsächlich der Fall 
war, gewisse Überzeugungen aufdrängen kann, die mit 
den eigenen Instinkten und Neigungen in Widerspruch 
stehen. War dieser extreme Fall auch nicht der Hebbels, 
so hat doch sein Kennen von vornherein einen erheblichen 
Vorsprung vor seinem Können, eine Thatsache, die ihn 
manchmal *) zu melancholischen Betrachtungen verleitet, 
um in Bezug auf das Lustspiel den zugespitzten Ausdruck 
im Vorspiel zum „Diamant" zu finden: 

„Dies steht so klar vor meinem Geist, 
Dass, wenn ich's minder heU erblickte, 
Das Werk vieUeicht mir besser glückte." 

Aber Wollen und Vollbringen üben eine gegenseitige 
Anziehungskraft aus, allmählich wird die Theorie von der 
Praxis verschluckt (Br 1292, 324) und der Dichter steht 
auf der Höhe seiner Entwicklung. 

Meine Aufgabe soll es nun nicht sein, die Ästhetik 
Hebbels in ihrem ganzen Umfang zu entfalten, sondern 



1) Ta n240; vgl. Kuh 1272. 
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aus ihr in möglichst scharfen Linien die dramaturgischen 
Ansichten herauszuschneiden. 

In der aufgewühlten, charakterbildenden (Br 1 86) Zeit 
seines Münchener Aufenthalts treten ihm zuerst grosse 
dramatische Stoffe entgegen: er sieht eine neue Jungfrau 
von Orleans vor sich, die Gestalt Napoleons tritt ihm 
entgegen, Görres bringt ihm den Charakter Alexanders 
des Grossen nahe in mystischer Beleuchtung. In der ein- 
samen Enge seiner Existenz berauscht er sich an der 
eigenen Phantasie, die von Jean Paul und Kleist, von 
Schclling und Görres gespeist wird. 

In diese gährenden Elemente tritt die romantische 
Ästhetik Solgers hinein. Hebbel liest im Februar und März 
1838 dessen „Erwin*'. ^) Achtzehn Jahre später bekennt 
Hebbel selbst, dass Solger zu den Lehrern seiner Jugend 
gehöre, und ihn gegen Hegel haltend erklärt er: „Er war 
ein ganzer Mensch, nicht ein blosser Dialektiker, er nahm 
die Welt, wie der Dichter, in sich auf und producirte 
sie von Neuem, anstatt sie in hohler etymologischer 
Becherspielerei auf eine dürftige Formel zurückzuführen!" 
(Br II 234.) 

An der Hand Solgers also schreitet Hebbel damals in 
das Innerste der Phantasie, die ein Weltall aus sich er- 
schafft. „In dem Mittelpunkt des All wohnet sie, die sich 
selbst erleuchtende Gottheit, und ergiesst nach allen 
Richtungen ununterbrochen das Licht ihrer aUmächtigen 
Schöpfungskraft auf so wunderbare Weise, dass sich das- 
selbe zwar aus dem Mittelpunkt als die zusanmienhängende 
Ausdehnung desselben allerfüllend entwickelt, aber zugleich 
auch in einfachen Strahlen ausströmt, die das Erschaffene 



>) Ta 182; denn dio von Tieck und Fr. von Kaiimer 1826 
horaiisg-egebenen Nachgelassenen Schriften Soljjfois in zwei Bänden 
kommen nicht in Betracht. — Vom „Krwin" siirichi auch der 
ästhetische Herold des „jungen Deutschlands", Wicnharg, an 
mehreren Stellen seiner „Ästhotischen Feldzuge" mit hoher Ver- 
ehrung. 
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mit dem ganzen einfachen Wesen des Innersten durch- 
dringen." *) Angeglüht von dieser rosa mystica sieht er 
das lebendige „Dasein der Idee" im Drama, 2) hört er den 
Preis der dramatischen Kunst;') er fasst die gemeinsame 
Wurzel des Tragischen und Komischen in der Idee *) und 
prägt sich das Wort des Sokrates im Symposion ein, dass 
es die Sache ein und desselben Mannes sei, Tragödien 
und Komödien zu dichten.*) Vor allem aber berührte ihn 
der Gegensatz zwischen der symbolischen Kunstform der 
alten und der allegorischen der neuen, christlichen Zeit,*) 
einen Gegensatz, den er später als klassische und romantische 
Kunstform bei Hegel wiederfinden sollte und an dem all- 
mählich sein Widerstand erstarkte. Dazu kam noch die 
Scheidung zwischen dem alten und neuen Drama, die 
Solger dahin erläuterte, „dass die Alten sich so wenig aus 
einem verwickelten und verschlungenen Plane zu machen 
pflegen, dagegen bei uns die Gewebe auf das feinste und 
künstlichste angelegt und ineinander geflochten werden".^) 
Bestärkt durch die eigene Lektüre des Sophocles (Ta 1 89), 
vielleicht in der Solgerschen Übersetzung, brachte er diesen 
Gedankengang zu einem vorläufigen Abschluss, indem er 
ihn in diese Form goss: „Menschen-Natur und Menschen- 
Geschick: das sind die beiden Rätsel, die das Drama zu 
lösen sucht. Der Unterschied zwischen dem Drama der 
Alten und dem Drama der Neuern liegt darin: die Alten 
durchwandelten mit der Fackel der Poesie das Labyrinth 
des Schicksals; wir Neueren suchen die Menschen-Natur, 
in welcher Gestalt und Verzerrung sie uns auch entgegen- 
trete, auf gewisse ewige und unveränderliche Grundzüge 
zurückzuführen. So war den Alten Mittel, was uns Zweck 
ist, und umgekehrt." (Ta 1 88.) 

Während in dieser Zeit Tragödienstoffe sich vor ihm 
ausbreiten, lugt seine Phantasie auch schon nach der 
Komödie aus. Am 31. März 1838 kann er Elise mit- 



1) Erwin 1152. — 2) II90. — 3) n92. — *) n95. — &) II134. 
— 6) IT 156 f., vgl. II 41, 51. — 7) II 140. 
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teilen, dass er vor ungefähr acht Tagen ein Lustspiel 
begonnen habe. (Br 168.) 

Bei solchen Plänen tritt nun aber auch zum ersten Mal die 
praktische Frage an ihn heran nach dem Verhältnis zwischen 
dem Drama und dem Theater. Das deutsche Theater ver- 
achtet er jetzt noch recht sehr, muss sich aber doch sagen, 
dass solche Verachtung bei Schauspieldichtern zuweilen 
schnell vorübergehe. (Br 1 45.) Einmal aber schäumt sein 
Selbstbewusstsein doch über und mit grossartiger öeberde 
weist er Lorbeeren von sich, die er vielleicht dereinst mit 
Töpfer und Albini teilen könnte. „Die dramatischen Werke, 
die ich zu schreiben gedenke, werde ich absichtlich und 
von vornherein so einrichten, dass sie gar nicht auf die 
Bühne gebracht werden können." (Br 1 71.) So spricht 
er einige Monate nach Beginn seines „Diamant", bei dem 
er keine Rücksicht auf das Theater zu nehmen gesonnen 
ist, nicht nur, weil es der Zweck nicht erlaube, sondern 
weil er es doch bei seinem bekannten Glücksstern nirgends 
zur Aufführung bringen könne. (Br 1 68.) Offenbar liegt 
hier der Grund der pathetischen Verachtung „eines ent- 
arteten Zeitalters, das keines reinen Genusses mehr fähig 
ist." (Br 1 71.) 

Nachdem aber Hebbel die „Judith" aus sich heraus- 
geschleudert und auch wirklich in Berlin zur Annahme 
gebracht hat, stimmt er seinen Ton etwas herunter und 
sieht in der dramatischen und theatralischen Kunst zwei 
Notwendigkeiten, „die, obgleich sie aus einem und d< 
selben Bedürfnis entspringen, doch nur in einem 
näherungsverhältnis zu einander stehen und nicht 
zusammen fallen können." Die Dichtung ist ihm 
Natur, die Darstellung mehr Bild und er erklärt, 
Dichter sein geschaffenes Werk zum Objekt 
gleichenden Prozedur machen und in gewissem 
doppelte Schöpfung versuchen soll. (Ta I209L) 
dem Entstehen der Judith •) hatte er noch 




*) Unmittelbar nach seiner schweren Krttdlta feid Mh 

(Ta 1 166, 193). 
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über Wienbargs „Dramatiker der Jetztzeit", in dem er 
seine bisherigen Denkresultate über dramatische Kunst zur 
Parade führte,') im Hinblick auf die gesunkenen theatra- 
lischen Zustände erklärt: „was zum Zeitvertreib hinabsinkt, 
ist meistens für immer degradirt." Die Bühne gilt ihm 
als der Ort, „wo die Kunst ihre tiefsinnigsten Orakel 
verkünden und wo ein Volk im stillen Genuss seiner selbst, 
in der gelinden Anspannung aller seiner Kräfte und in 
der Empfindung seiner geheimsten Sympathien und Anti- 
pathien sich erfrischen und erheben sollte." (W XII 16.) 

Inzwischen entstehen „Judith" und „Genoveva", er 
sucht seinen Standpunkt gegenüber Gutzkow und dessen 
dramatischem Betrieb, sein Gesichtskreis erweitert sich 
und er kann in seiner Polemik gegen Heiberg sogar an 
diesem schon „den praktischen Blick" vermissen. Und er 
erklärt nun: „Die Trennung zwischen Drama und Theater 
ist unnatürlich, sie sollte nicht sein." Das Drama, das 
bei den Griechen ein Nationalakt war, sei den Neueren 
von jeher Unterhaltungsmittel, Zeitvertreib gewesen. Mit 
gesundem Idealismus fügt er hinzu: „Solange das Theater 
Zeitvertreib des Volks, des wirklichen, wahren Volks bleibt, 
ist es nicht verloren, denn das Volk hat Phantasie, es 
lässt sich hinreissen und erschüttern, und der ihm ein- 
wohnende Instinkt für das Echte und Nachhaltige, den es 
hier, wie allenthalben, wo es als Gesammtheit urtheilt, 
offenbart, schützt den Dichter, der etwas zu bringen hat, 
besser vor Verkennung und Misshandlung, als der ,gute 
Geschmack' der Halbwisser." Diesen, der gelangweilten 
Menschenklasse, „die sich die allein gebildete zu nennen 
übereingekommen ist," erklärt er den Krieg. Mit ihnen 
will er nichts zu schaffen haben, und da einerseits sich 
das „Volk" in die stolzen Prachtgebäude kaum mehr 
hineinwage, da andererseits der dramatische Geist zu ge- 
stalten nicht aufhöre, bloss weil man ihm das Theater 



*) u. a. auch fast wörtlich die oben angeführte Stelle über 
das Drama der Alten und Neuen aufnahm. (W Xu 20.) 
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verschliesst, so thue der Dichter genug, „wenn er seine 
Werke so einrichtet, dass sie aufgeführt werden können, 
dass sie sich nicht in die epische Breite oder die lyrische 
Tiefe verlaufen". Nur das wirkliche, für die Scene 
bestimmte Drama hat Interesse und Wert für die Zukunft, 
doch ist ein Unterschied zwischen der Bühne, wie sie ist 
und der Bühne, wie sie sein sollte und könnte. Zur 
endgültigen Fassung verdichten sich diese Gedanken, 
unterdessen mehr und mehr durch eigene Praxis gestärkt, 
im Vorwort zur „Maria Magdalena". Im Widerspruch mit 
dem Wunsche Seydelmanns nach einer Erneuerung der 
commedia delP arte, sagt er zusammenfassend: „Eine 
Dichtung, die sich für eine dramatische giebt, muss dar- 
stellbar sein, weil, was der Künstler nicht darzustellen 
vermag, von dem Dichter selbst nicht dargestellt wurde, 
sondern Embryo und Gedankenschemen blieb. Dieser innere 
Grund ist zugleich der einzige, die mimische Darstellbar- 
keit ist das allein untrügliche Kriterium der poetischen 
Darstellung, darum darf der Dichter sie nie aus den Augen 
verlieren." Das faktische Dargestelltwerden aber, das 
früher oder später aufhört, ohne darum der Wirkung des 
Dichters eine Grenze zu setzen, ist gleichgültig. 

Auf der Höhe dieses Standpunkts bleibt nun auch 
Hebbel stehen. Noch manches Mal wirft er unwillige 
Blicke auf den Tiefstand des deutschen Theaters, in dem 
Übersetzungen und Nachahmungen herrschen (Ta II 167), 
dem Shakespeare immer Arznei bleiben muss, nicht aber 
Speise werden darf (W XI 220) und dem Speise zu ver- 
schaffen, die schlichte Literatur der dramaturgischen Praxis 
verdiente Rücksicht finden muss (W XI 215 f.). Immer 
leitet ihn dabei der Gedanke, den er im Jahre 1859 in 
die ernsten • Worte fasst: „Das Theater ist zu allen Zeiten, 
namentlich aber in der unsrigen, ein so wichtiges Institut, 
dass man es mit allen Mitteln wieder zu hoben suchen 
muss, wenn es tief gesunken ist. Man mag über die 
ästhetische Erziehung des Menschen denken, wie man will, 
soviel ist gewiss, dass das Moment der Erhebung, dessen 
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wir so nötig bedürfen, wie der Selbstvergessenheit, die der 
Schlaf gewährt, uns in unserer Zeit nur noch durch die 
Kunst kommen kann. Die Religion bietet es nicht mehr 
dar und der Patriotismus bietet es noch nicht dar. . . . 
Dies ist eine Thatsache, die man beklagen oder preisen, 
die man aber sicher nicht in Abrede stellen kann." Und 
Hebbel will, nachdem er nachgewiesen hat, „dass die 
Bühne zuweilen zwar sehr schlecht, aber nie gleichgültig 
ist, nicht ermüden, an das zu mahnen, was der Nation 
früher oder später wieder zu einer solchen verhelfen kann." ') 

Mit einer solchen Auffassung von der Bedeutung und 
dem Wert des Theaters geht Hand in Hand der Gedanken- 
kreis, der sich mit der Aufgabe des Dramas beschäftigt 
und in Hebbels eigenem Ziel gipfelt. Seinen Begriff der 
Kunst hat er sich früh klar gemacht, indem er es aus- 
sprach, dass die Kunst das Leben in all seinen verschieden- 
artigen Gestaltungen ergreifen und darstellen solle. (Ta 1 16.) 
In seinen ersten kritischen Arbeiten für Gutzkow's 
„Telegraph" in Hamburg fand er einige Male Gelegenheit, 
sich über den Grundbegriff der neueren Tragödie (W XH 21), 
über Tragödie und Komödie überhaupt (W XII 14 f.) aus- 
zulassen, ohne dass er noch selbst auf dem Boden einer 
eigenen vollen Erfahrung stand. 

Solger hatte ihm als den Mittelpunkt der alten, symbo- 
lischen Kunst das Drama gezeigt. Wie sehr musste aber 
Hebbel stutzig werden, als er erfuhr, dass für die neue 
Kunst dieser Mittelpunkt der vollständige, musikalische 
Gottesdienst sei, in dem sich die Macht der Künste zu 
einem Zauber vereinigte: im Gesänge heiliger Hymnen 
vor den Gemälden göttlicher Handlungen, umschlossen 
„von dem kühnen und die Seele zum Höchsten empor- 
hebenden Bau des Gotteshauses ".2) Sollte das Drama in 
der neuen Kunst wirklich so unwesentlich geworden sein im 



^) Einer scharfen Musterung unterzieht er 1862 das Hof burg- 
theater in einem Aufsatz, der aus dem Nachlass erst gedruckt 
wurde (W XII 164 ff.). 

2) Erwin U 144. 
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Gegensatz zum Drama der Alten? Sollte es wirklich von 
Gott verlassen, sollte die Religion an Stelle der Kunst 
getreten sein? Der Darlegung Solgers schien nichts an- 
zuhaben zu sein, wenn man einmal die Voraussetzungen 
zugab. Also sollte man resigniren? Da kam ihm denn 
aber sein Begriff der Kunst in den Sinn und der Zusammen- 
prall der Gedanken schlägt eine Welle im Tagebuch (1 234) : 
„Es ist doch einer meiner dümmsten Gedanken gewesen, 
dass die Kunst abgeschlossen sei. Wie unendlich wenig 
Verhältnisse sind in einigen Bildern festgehalten, und wie 
viele solcher Verhältnisse sind möglich. Wahrscheinlich 
werden so viele Kunstwerke erzeugt werden, als in einem 
ganzen Menschenalter von Individuen gelesen werden 
können." So schrieb er im Januar 1841. 

Im Dezember 1842 ') nahm er nun Hegels Vorlesungen 
über Ästhetik zur Hand. Auch Hegel behauptete nicht 
nur, dass unsere Gegenwart ihrem allgemeinen Zustande 
nach der Kunst nicht günstig, sondern auch, dass die 
Kunst nach der Seite ihrer höchsten Bestimmung für uns 
ein Vergangenes sei. 2) „Die Kunst in ihren Anfängen 
lässt noch Mysteriöses, ein geheimnisvolles Ahnen und eine 
Sehnsucht übrig, weil ihre Gebilde noch ihren vollen Gehalt 
nicht vollendet für die bildliche Anschauung herausgestellt 
haben. Ist aber der vollkommene Inhalt vollkommen in 
Kunstgestalten hervorgetreten, so wendet sich der weiter- 
blickende Geist von dieser Objektivität in sein Inneres 
zurück und stösst sie von sich fort. Solch eine Zeit ist 
die unsrige. Man kann wohl hoffen, dass die Kunst immer 
mehr steigen und sich vollenden werde, aber ihre Form 
hat aufgehört, das höchste Bedürfnis des Geistes zu sein."^) 
Nein! musste der schaffende Künstler ausrufen, der mit 
Selbstbewusstsein auf zwei Tragödien und eine Komödie 
zurückblickte und in der Kunst das einzige Medium sab, 

1) Br 1 101 (Kopenhagen, 4. Dez. 1842); „— dessen Ästhetik, 
die ich jetzt eben lese". 

2) Hegel, Vorlesungen über Ästhetik (Werke X) I 15 f. 

3) Hegel a. a. O. 135 (132 der 2. Aufl.). 
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wodurch Welt, Leben und Natur Eingang zu ihtn finden 
konnten. (Ta 142.) Hatte er doch schon in Hamburg 
sich in der Überzeugung bestärkt, dass der Künstler nur 
das Zeugungsorgan der Zeit sei, sobald diese in sich ge- 
sättigt sei und Speise für die Nachwelt übrig habe. Wenn 
grosse Elemente in Welt und Zeit vorhanden seien, erscheine 
auch jedesmal ein grosses Kunstgenie. (Ta 1289.) Ein 
Grundgedanke der Hebbelschen Ästhetik überhaupt, der 
sich immer wieder neuen Ausdruck schafft.*) 

Eine tiefe Furche aber Hessen die Hegeischen Be- 
trachtungen doch zurück, zumal, als damit auch die alten 
Gedankengänge wieder aufgerissen wurden. Den zwie- 
spältigen Eindruck, den Hegels Ästhetik ihm binterliess, 
fasst er in die Charakteristik zusammen, dass er sie in 
allem Einzelnen geistreich gefunden habe, in der Haupt- 
sache aber trivial, wenn auch nicht trivial im gewöhnlichen 
Sinne. (Br 1 102.) Wie sehr jene Behauptung nachwirkte, 
bezeugt die Bemerkung, die in Rom festgehalten wurde 
(Ta n 118): „Es ist ein ungeheurer Irrtum von Hegel, 
dass die Kunst überwunden werden könne. Aber ein 
höchstes und letztes Stadium der Kunst kann es allerdings 
geben." Und noch im Jahre 1847 fühlt er sich gedrungen. 
Hegel zu wideriegen. (Ta 11228; W X 96 f.) 

Während so in Kopenhagen der Hegeische Intellek- 
tualismus seine künstlerische Zuversicht trübte,*) kam ihm 
von einer anderen, nicht unansehnlichen Seite Hoffnung 
und Hilfe. Hebbel beschäftigte sich damals eingehend mit 



1) 1846: Ta II 183; 1851: HSöS 1862: 518. 

2) In seinen letzten Jahren lässt sich H. in Rückblick auf 
seine theoretischen Arbeiten folgendermassen ans: „ — als Judith, 
Genoveva und Maria Magdalena erschienen, wurde von aUen 
Philosophenkanzeln proklamirt, der Standpunkt der Kunst sei 
überwunden, .und ich war nicht dünkelhaft genug, das zu ignoriren, 
sondern ich suchte mich, jedoch mehr auf Antrieb eines Freundes, 
als aus eigener Bewegung, mit dem Verdikt auseinanderzusetzen**. 
(Br II 508 f.) Dass H. bloss auf das „Vorwort" zielt, thut nichts 
zur Sache. 



— 63 — 

Imtnermann. *) Auch die Memorabilien nahm er zur Hand, 
deren erster Teil im Todesjahr Immermanns (1840) bei 
Hoffmann und Campe erschienen war. Es scheint mir 
sogar nicht unmöglich, dass der Eindruck der Memorabilien 
ihn überhaupt bestimmte, sich in Immermanns Schriften 
zu vertiefen. Denn hier, in des „strengen" Immermann 
gross angelegter Lebensbeschreibung fand er, was seiner 
innersten und freudigsten Zustimmung sicher sein musste. 

In grossen Strichen al fresco war ein Bild der all- 
gemeinen litterarischen Entwicklung entworfen und keine 
abschliessende Linie gezogen mit Goethe's Tod. Die Ent- 
stehung der klassischen Litteratur der Deutschen ver- 
gleichend mit der der romanischen Völker, erschloss sich 
Immermann nicht die Aussicht auf ein dürres Epigonentum, 
sondern vom Wehen und Weben der eigenen Übergangs- 
zeit bestärkt, that sich vor ihm auf „als eine zweite 
Möglichkeit unserer Litteratur" „die deutsche Poesie als 
Kunst".*) Die ganz subjektive Poesie unserer Klassiker, 
deren Individualitäten sich inmitten des Chaos des auf- 
gelösten Staates, der verwesten Kirche, der zerrütteten, 
leitenden Begriffe auf sich selbst zurückgezogen hatten, 
diese Poesie bot, von keinem äusseren Gesetze bestimmt, 
nur den innersten stofflichen Gehalt eben dieser Indi- 
vidualitäten und zwang die Mehrzahl der Empfangenden 
in ein subjektives Verhältnis.') „Gerade wegen ihres Stoff- 
lichen und Subjektiven war aber die Litteratur besonders 
geeignet, die Trösterin eines zerdrückten Volkes zu sein." *) 
Die innere, geistige Form, die Immermann aus Shakespeare, 
Dante, Cervantes deutlicher entgegentrat als aus Goethe, 
weil eben bei jenen der Einschlag ihrer Persönlichkeit in 
ein objektiv giltiges Gewebe stattgefunden hatte — ein 
Gewebe, dessen Fäden sich aus politischen, sozialen, wissen- 
schaftlichen Elementen zusammensetzten und in dem sich 
der Dichter mit seinem Volk begegnete — diese Form, 



1) Ta 1 295, 320, 322. 2) Memorabüien 1 160. 

8) a. a. O. 158 f. ^) a. a. O. 160. 
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welche die Frucht und der Genuss glücklicher Zeiten ist, 
schien Immermann seinem deutschen Volk noch vorbehalten 
zu sein. Die romantische Schule habe in ihren eigenen 
Schöpfungen den subjektiven Weg der älteren Meister 
verlassen, aber sie konnte nicht populär sein, da sie nicht 
auf der Breite des wirklich Vorhandenen ruhte, sondern 
aus der Sehnsucht nach einem Nichtdaseienden hervorging, 
„und zwar aus einer Sehnsucht, die nur ein feines 
ästhetisches Bedürfnis zum Ursprünge hatte." „Das Ziel 
der Entwicklung, von welcher die romantische Schule einen 
Punkt bildete, scheint noch vorwärts zu liegen. Wir 
müssen durch das Romantische, welches der Ausdruck 
eines objektiv Giltigen sein sollte, aber nicht ward, weil 
seine Muster und Themen ganz anderen Zeitlagen an- 
gehörten, hindurch in das realistisch-pragmatische Element. 
An diesem kann sich, wenn die Musen günstig sein werden, 
eine Kunst der deutschen Poesie entwickeln." ') 

Der Eindruck, den solche Worte auf Hebbel machten, 
spiegelt sich nicht nur in jener kurzen Bemerkung in der 
Eeplik gegen Heiberg, wo er das „realistisch-pragmatische 
Element" als das alleinbedeutende für das Drama an- 
erkannte und es in Gutzkow „noch mehr instinktmässig 
als mit entschiedener Klarheit" hervortreten sah, wie denn 
auch Immermann es an einigen Schriftstellern der jüngsten 
Gegenwart wahrgenommen zu haben glaubte, sondern nach 
meiner Ansicht gerade in dem beredten Schweigen, das 
ihn weder in den Tagebüchern noch in den Briefen auf 
jene Immermannschen Gedanken eingehen liess.^) Sollten 
den Dichter in Stunden überschäumenden Selbstbewusst- 
seins nicht messianische Gedanken angewandelt haben? 
Freilich verwahrt er sich dagegen, wenn dergleichen auf 



1) a. a. O. 165, 167. 

2) Ein FaU verwandter Art ist es, wenn, wie Kuh ("W VI 26) 
vermutet, H. durch Grabbes „Hannibal" auf den Moloch auf- 
merksam gemacht wurde. Während H. z. B. des „Napoleon" und 
„Don Juan und Faust" mehrere Male gedenkt, wird „Hannibal" 
(Düsseldorf 1835) nirgends erwähnt. 
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dem Markte laut wurde (W X98). Aber noch mehr: es 
scheint mir nicht unmöglich, dass jene Anregungen in den 
Strom eingingen, der um jene Zeit in der „Maria Magdalena" 
hervorbrach,') ja wohl gar den Ausbruch beschleunigten. 
Sah er doch in der inneren Notwendigkeit der Charaktere 
und ihrer Entwicklung und dabei in seinem eigenen völligen 
Zurücktreten, kurz also in jenem realistisch-pragmatischen 
Element einen Triumph seiner Kunst. 2) 

Soviel ist jedenfalls gewiss, dass die in Kopenhagen 
empfangenen ästhetischen Anregungen, der Blick auf seine 
dramatischen Zeitgenossen und der Gedanke an das* eigene 
Entstandene und Entstehende*') ihm nahe legten, ein „Wort 
über das Drama"*) zu sprechen, um so den erarbeiteten 
Gedankenmassen Form und Klärung zu geben. 

Hebbel ist es in dem genannten Aufsatz vor allem 
um die Frage zu thun: „In welchem Verhältnis steht das 
Drama zur Geschichte und inwiefern muss es historisch 
sein?" (W X15.) In den Knoten dieser Frage schlingt 
sich nicht nur seine Auffassung des Dramas, sondern auch 
sein eigenes dramatisches Ziel. Schon in Hamburg hatte 
er aphoristisch den Gedanken ausgesprochen, dem er jetzt 
, seine Ausführung gab. „Die Dichtkunst, die höchste, ist 
die eigentliche Geschichtschreibung, die das Resultat der 
historischen Prozesse fasst und in unvergänglichen Bildern 
festhält, wie z. B. Sophocles die Idee des Griechentums." 



1) Br 1127, 129, 132; Ta 1318. 

2) Br 1190; 370; Mag. f. Litt. 1893, 689. 

8) Zwar schlummerte der Plan zum „Moloch", dem er erst 
in Paris wieder näher trat (Br 1156, 244; Mag. f. Litt. 1893, 690), 
aber „Maria Magdalena" fing an sich zu rühren (Br 199: „ein 
populäres Theaterstück") und zu zwei Tragödien hatten sich die 
Stoffe ausgebildet: „Fiat justitia et pereat mundus" und „Struensee", 
in dem aber nicht Struensee, sondern der kindisch-wahnsinnige 
König die tragische Person werden soUte. „Genug davon, mir 
schweben seltsame, tolle Dinge vor." (Br 1 112.) 

*) „Vor längerer Zeit habe ich einen Aufsatz ,über das Drama* 
geschrieben" (Br 1 126; 27. Febr. 1843), die Erwiderung an Professor 
Heiberg geschlossen: 31. Juli 1843 (Ta 1323). 
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Drama und das philosophische,*) wie es z. B. der Hamlet 
darstellt, zu (^iiier vierten Gattung, die keine dieser 
Richtungen selbständig hervortreten lässt und die Hebbel 
in seiner „Judith''-) und „Genoveva" angebahnt zu haben 
glaubte, so ergab sich die Konstruktion des idealen sym- 
bolischen Dramas, dessen Möglichkeit schon in der Be- 
sprechung der Wienbarg'schen Schrift (W XH 15) an- 
gedeutet war und das der Dichter nunmehr, von Heiberg 
gereizt, so definirte: „Es ist ein Drama möglich, das den 
Strom der Geschichte bis in seine geheimnisvollsten Quellen, 
die positiven Religionen hinein verfolgt und das, weil es 
in dialektischer Form alle Konsequenzen der diesen zu 
Grunde liegenden innersten Ideen an den zuerst bewusst 
oder unbewusst davon ergriffenen Individuen veran- 
schaulicht, ein Symbolum der gesammten historischen und 
gesellschaftlichen Zustände, die sich im Lauf der Jahr- 
hunderte daraus entwickeln mussten, aufstellt." (WX27.) 
Das hiess nun allerdings den Mund etwas vollgenommen, 
aber Hebbel entzog sich der Pflicht nicht, einige Er- 
läuterungen dazu zu liefern. Er dachte keineswegs ans 
Dialogisiren des dogmatischen Teils der Kirchengeschichte, 
„sondern an eine grossartige Darstellung der wenigen 
Charaktere, die die Jahrhunderte, ja die Jahrtausende, als 
organische Uebergangspunkte vermitteln und die zuweilen, 
wie z. B. Luther, mit den Ideen, deren individuelle Träger 
sie sind, selbst in Konflikt geraten, weil sie vor den 
Anfangs ungeahnten Konsequenzen derselben zu schaudern 
beginnen. Dies Drama könnte ein allgemeines werden, 
da es in Stoff und Gehalt für alle Völker gleiches Interesse 
Mben müsste; und an ein solches zu denken, ist in einer 



t) vgl. Ta 1291; W X 18. 

2) Gegenüber Charlotte Rousseau beklagte sich H. über das 
geringe Verständnis der Leute für seine „Judith". Viele sähen in 
dem Drama, „das die Welt mit allen Lebensströmen umfasst, und 
das von Gott an bis zum unseligsten Narren herunter die gesamte 
Schöpfung repräsentirt, nur das Schicksal der Heldin, wonach es 
auföUig betitelt wurde". (Br 1 164.) 
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Zeit, wo die nationalen Unterschiede mehr und mehr ver- 
schwinden, nicht allzu gewagt." (W X39.) 

Was er hier, wohl auch mit dem Hintergedanken an 
seinen „Moloch" in sehr allgemeinen Linien angedeutet 
hatte, nahm bald festere Züge an. Aus einem Brief an 
Charlotte Rousseau, der gegenüber Hebbel überhaupt einen 
eigentümlich hohen Ton anzuschlagen liebte, fällt ein 
Licht auf die hochfliegenden Pläne, in denen er während 
seiner Reisen schwelgte. Er schreibt ihr aus Paris am 
29. März 1844 (Br 1 156) und teilt ihr zunächst seinen 
dantesken Plan mit, wonach er die Komödie der Ver- 
gangenheit in „Moloch'^ und „Christus", in drei Stücken 
die Komödie der Gegenwart abthun will, um in der Tragödie: 
Zu irgend einer Zeit!') auf die Komödie der Zukunft über- 
zugehen. Die einzelnen Stücke sollten gewissermassen 
Akte des grossen Dramas sein. Dann fährt er fort: ^Tch 
denke nämlich nicht, Theater- oder Lese-Futter zu liefern, 
sondern in einem einzigen grossen Gedicht, dessen Held 
nicht mehr dieses oder jenes Individuum, sondern die 
Menschheit selbst ist und dessen Rahmen nicht einzelne 
Anekdoten und Vorfalle, sondern die ganze Geschichte 
umschliesst, den Grundstein zu einem ganz neuen, bis jetzt 
noch nicht dagewesenen Drama zu legen und bin über- 
zeugt, dass, wenn ich selbst nicht der Mann bin, das 
Gebäude zu Stande zu bringen, was ich erst dann wissen 
kann, wenn es wirklich steht, doch diejenigen dramatischen 
Dichter, die nach mir hervortreten werden, den Weg, den 
ich zuerst eingeschlagen habe, wandeln müssen, denn das 
Bisherige ist abgethan, obgleich es natürlich nie an sog. poeti- 
schen Subjekten fehlen wird, die Doublette nach Doublette 
anfertigen. Ich habe über diesen ausserordentlich wichtigen 
Punkt eine grosse Vorrede,, eigentlich eine selbständige 
Abhandlung geschrieben, die ich der Maria Magdalena 
Vordrucken lassen will." 

In diesem Vorwort wollte er, wie er sich ein anderes 



1) vgl. Ta n 4.q. Br 1 219. 
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Mal ausdrückte, „Jung-Deutschland, die schwäbische Schule, 
die politischen Poeten, die neuen Dramatiker", aber auch 
wieder jenes Hegeische Theorem abthun, „alles im Vorbei- 
gehen, ohne wirkliches Blankziehen, ganz einfach durch 
Entwickeln der Ideen, wie die Sonne den Nebel verzehrt". 
(Br 1207.) Er knüpfte wieder an die zwei Krisen der 
Geschichte an, in denen bis jetzt das höchste Drama her- 
vorgetreten war: bei den Alten, als die naive Welt- 
anschauung sich auflockerte und zerstörte in der Reflexion, 
durch die der Nerv der Idee blossgelegt, ein alles bedingendes 
sittliches Centrum aufgezeigt, kurz das Fatum über den 
Individuen gestaltet wurde; bei den Neueren, als sich, 
durch den Protestantismus entwickelt, das Individuum 
emanzipirte und autonom wurde. 

Und wieder ein welthistorischer Prozess vollzog sich 
nach seiner Überzeugung in der Gegenwart. „Der Mensch 
dieses Jahrhunderts will nicht, wie man ihmSchuld giebt,neue 
und unerhörte Institutionen, er will nur ein besseres Funda- 
ment für die schon vorhandenen, er will, dass sie sich auf 
Nichts als auf Sittlichkeit und Notwendigkeit, die identisch 
sind, stützen und also den äusseren Haken, an dem sie bis jetzt 
zum Teil befestigt waren, gegen den inneren Schwerpunkt, 
aus dem sie sich vollständig ableiten lassen, vertauschen 
sollen." (W X 46.) Diesen welthistorischen Prozess soll 
die dramatische Kunst, zum dritten Male sich erhebend 
zu epochemachender Grösse, beendigen helfen. In Geburts- 
wehen liegt wieder die Menschheit, klaffende Gegensätze 
ergeben sich in dem Kampf, in dem sie um eine neue Form 
ringt; vor diese Gegensätze trete der Dichter furchtlos hin. 
„Nur wo ein Problem vorliegt, hat die dramatische Kunst 
etwas zu schaffen." Damit war die Aufgabe des Dramas 
der Gegenwart deutUch bezeichnet: auf der einen Seite , 
die Idee, d. h. „Sittlichkeit und Notwendigkeit, die identisch 
sind", auf der anderen der gegenwärtige, brodelnde und 
gäbrende Welt- und Menschenzustand und zwischen beiden 
Mächten der Idealität und Realität der Dichter, der sie 
mit kühner und energischer Hand zum Symbol zusammen- 
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knüpfte oder besser, die eine an der andern mass. „Das 
Drama, als die Spitze aller Kunst, soll den jedesmaligen 
Welt- und Menschenzustand in seinem Verhältnis zur 
Idee, d. h. hier zu dem Alles bedingenden sittlichen Centrum,, 
das wir im Welt-Organismus, schon seiner Selbsterhaltung 
wegen, annehmen müssen, veranschaulichcMi." (W X 43.) 

Hebbel zeigte, wie schon Goethe die grosse Erbschaft 
der Vergangenheit angetreten, wie er im „Faust" und in 
den „Wahlverwandtschaften" ') die Dialektik unmittelbar 
in die Idee selbst hineingeworfen hatte. Was er hier 
aussprach, hatte er kurz vorher schon im Tagebuch (II 24) 
bemerkt und erklärt, dass das neue Drama durchaus über 
das Shakespeare'sche hinauszugehen habe.^) 

Man erinnert sich, dass Hebbel in Kopenhagen das 
Drama einfach als Ausdruck des „jedesmaligen Ent- 
wickelungsstadiums der allgemeinen Weltanschauung" auf- 
gefasst hatte. Die damals ausgesprochenen theoretischen 
Ansichten, noch nicht ausgebildet, aber eben darum noch 
in einer gewissen schmiegsamen Frische, erscheinen dann 
gebunden in „Maria Magdalena", in verträgliclier Ehe mit 
dem bildnerischen Vermögen. Mit der Vollendung seines 
bürgerlichen Trauerspiels wird aber die Theorie wieder 
frei und nun, ihrem eigenen Schwergewicht folgend, gerät 
sie in die kalte Beleuchtung der Abstraktion, getragen 

^) H. erinnerte sich, dass Immermaiin in den Memorabilien 
(1 164) die Walilverwandlschafien dramatisch genannt hatte. 

2) Otto Lndwig (Ges. Schriften V 171 f.), sich entschh>ssen auf 
Shakespeare'schen Boden stellend, sah das CJrnnd Verhältnis des 
Tragischen in der Gehrochenheit der menschlichen Natnr, in dem 
Misston, der aas dem Mangel einer einzigen Anlage hei vielen 
andern vorhandenen hervorgeht und den ganzen Menschen nicht 
dahin kommen lässt, wohin er kommen sollte. Ans dieser Gebrochen- 
heit erzeugt sich das konkrete vSchicksal des Einzelnen, das aU- 
gemeine Schicksal aller Menschen. „Hehbol thut als Dramatiker, 
da das Schicksal es wesentlich mit der praktischen Seite der 
Menschen zu thiin hat, ganz verkehrt, wenn er das Tragische in 
einen theoretischen Widerspruch verlegt und den praktischen für 
obsolet erklären wiU. Die extremen Fälle dieses Schicksals sind 
in Kunst und Wii'klichkeit die tragischen." 
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jedoch vom persönlichen Erleben des Dichters. Er fügt 
seiner Bestimmung hinzu: „ — in seinem Verhältnis zur 
Idee". Sittlichkeit und Notwendigkeit wurden das ideelle 
Centrum der Kunst, weil jetzt in Paris der Mensch in 
den ethischen Erschütterungen, die von Hamburg her ihn 
bewegten, nach einem festen Halt griff und greifen musste, 
und als Dichter ihn auch in seiner Kunst finden wollte. 
Entwicklung des inneren Schwerpunkts, des seelischen 
Keimflecks im Menschen — das hiess ihm nun Sittlichkeit 
und -er formulirte es in Rom (Tau 145): „Schüttle Alles 
ab, was dich in deiner Entwicklung hemmt, und wenn's 
auch ein Mensch wäre, der dich liebt, denn was dich 
vernichtet, kann keinen Anderen fördern." Auf dieses 
Centrum hatte sich nunmehr die Theorie einzurichten und 
so nahm sie die herben Züge an, die im Gedankenpathos 
des „Vorworts" sich ausprägen. Auch diese Entwicklungs- 
stufe findet ein künstlerisches Supplement und zwar in der 
„Julia", in der der Gedanke die Bildnerkraft überwuchert 
und zu Boden gedrückt hat. So stehen also meines Er- 
achtens die beiden Dramen, indem sie sich kreuzen, zugleich 
auch in engster Beziehung zu einander.') 

Es ist hier nicht meine Aufgabe, über Hebbels Auf- 
fassung der „Idee" und ihre philosophischen Konsequenzen 
zu reden. Der Dichter hatte ein gutes Eecht, wenn er 
doch einmal über seine Kunst reflektirte, sich der philo- 
sophischen Terminologie seiner Zeit zu bedienen, die ihm 
ausserdem nicht Etikette für nüchterne Gedankenresultate 



1) In einem Brief an Ed. DuUer vom 13. Sept. 1844 (Ta n 109) 
spricht H. sich über die Pflicht des Dramatikers aus. „Es ist 
sehr leicht, Anekdoten zu sogenannten Dramen zurechtzustutzen 
und dem Theater dadurch einen neuen Glanz zu geben, dass man 
es voUends in Brand steckt; aber es ist schwerer, aus dem grossen 
Fortbildungsprozess der Menschheit heraus eine neue sittliche 
Welt zu gestalten, denn das setzt voraus, dass man innerlich dabei 
beteiligt sein, dass man den Bruch nicht bloss erkennen, sondern 
auch fühlen, ja, dass man für die Geisterschlacht, die Grossvater und 
Kindeskind in unserer eigenen Brust, in der sich Beide begegnen, 
schlagen, ein Auge und eine darsteUende Hand haben muss." 
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war, sondern dem Ausdruck seines Wesens und seiner 
innersten Erfahrungen sich mit Notwendigkeit darbot. 
Darum hat aber die „metaphysikscheue Gegenwart",') die 
besonders nachdrücklich in der litterarhistorischen Kritik 
sich zu erkennen giebt,^) noch kein Recht, Hegel in seinem 
Einfluss auf die Ästhetik in Bausch und Bogen zu ver- 
dammen und vor der „Idee" drei Kreuze zu schlagen. 
Es ist gewiss sehr bequem, unter den Auspizien Schopen- 
hauers über den „geistigen Kaliban" zu spotten. Was soll 
denn aber die Berufung auf Goethe beweisen, der doch 
für seinen Teil immer vom „Apercu", vom „Mittelpunkt" 
geredet hatte? Grade in Goethes Weltanschauung glaubte 
ja die idealistische Philosophie, wie Helmholtz hervorhebt, 
frohe Bestätigung zu erkennen. Wenn aber die Affen 
Hegels ohne seine ungeheure Abstraktionskraft seine 
Gedanken verplatteten, aus der Idee im Handumdrehen 
die These machten, so war es nicht Hegels Schuld.') 

Hebbel hat dem Gegensatz seiner Künstlernatur zu 
dem Denker Hegel lebhaft genug Ausdruck gegeben*), 
und wenn er von der Idee in der Kunst spricht, so thut 
er es immer als der Dichter, der weiss, dass das geistige 
Gebären keine Willkür ist und dass man sich „das Schaffen, 
dessen erstes Stadium, das empfangende, doch tief unter 
dem Bewusstsein liegt und zuweilen in die dunkelste Ferne 
der Kindheit zurückfällt" % nicht als ein, wenn auch ver- 

*) R. PÄlckenberg, Geschichte der neueren Philosophie. 
Leipzig« 1892. S. 497. 

2) O. Hamack, Die klassische Aesthetik der Deutschen. Leipzig 
1892. S. 238. 

8) Mit gemütlichem Humor spricht sich Grillparzer gegen 
solche Ideenjäger aus. »Die Leute wollen immer Ideen haben in 
meinen Stücken; nun, Ideen habe ich auch, freilich nur solche, 
wie sie die Fiaker auch haben. Sehen Sie, die Sappho, die ist so 
eine Fiakeridee, da heissfs: Gleich und Gleich gesellt sich gern !" 
(Gr.-Jahrbuch IV 346.) 

4) Er verwahrt sich (W X 97) gegen Julian Schmidt, dass er 
ein Schüler Hegels sei im engeren, wie im weiteren Sinne. 

6) Otto Ludwig, Ges. Sehr. VI 394 f: ^Viel glaub ich auch auf 
den dunkeln Grund meiner Erlebnisse vom kleinen Kind an 
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edeltes ,.Machen" vorstellen darf. Er weiss, dass sich der 
Dichter jedenfalls eher der Gestalten bewusst werden wird, 
als der Idee, oder vielmehr des Verhältnisses der Gestalten 
zur Tdee (Ta 1 137), und ist weit entfernt, ^an ein alle- 
gorisches Herausputzen der Idee" zu denken (WX49). 
Dasselbe hatte er schon Heiberg gegenüber deutlich aus- 
gesprochen: „Mit der unmittelbar im Leben selbst auf- 
gehenden, wenn auch in der Form des Widerspruchs 
hervortretenden, nimmermehr jedoch mit der eigentlich 
spekulativen Seite der Idee hat es die dramatische Kunst 
zu thun. Menschen-Natur und Menschen-Geschick, wie 
sie sich wechselseitig bedingen, soll sie erforschen und 
darstellen" (WX38). Als Hebbel später in Wien Vor- 
lesungen über das Drama zu halten gedachte, schrieb er 
die Bemerkung in ein Notizbuch *), dass kein Drama ohne 
Idee möglich sei, so wenig wie ein lebendiger Mensch 
ohne Luft 2). Und der Mensch sei doch noch nicht darum 
Behältnis für die Elemente, weil Erde, Feuer, Wasser 
und Luft in ihm stecke. „Nichts für sich, aber Grund- 
bedingung für Alles", sagte er ein ander Mal, seien die 
Ideen im Drama (Ta 11461). Wenn er darum erklärte 
(Ta II 348): „Vom Blut des Menschen hängt der Eindruck, 
den er macht, nicht ab, sondern vom Gesicht; von den 
Ideen des Kunstwerks nicht die nächste Wirkung"'), so 
hatte er damit nur ausgesprochen, dass er sich zu seinem 

schreiben zu dürfen. Der Dichter reproduzirt, und ich glaube, 
dass er nicht sowohl, wie Sie meinen, sein Ideal individualisirt, 
als er es schon individualisirt in sieh trä^ft. Der Mensch ist mehr 
oder weniger das Ergebnis von Ju^endeindrücken, was auch seine 
Freiheit dazu sauren map:" (an .Julian Schmidt). 

*) im (ioethe- Schiller- Archiv. 

2) Otto Ludwig nannte einmal ((ies. Sehr. V 447) die Idee das 
plastische (^esetz des Dramas. 

•^) Dasselbe hatte auch Goethe vom Wilhelm Meister gesagt 
(Kckormann 12H1): .,Den anscheinenden (Jerinorfü.irigkeiten des 
Wilhelm Meislor liegt immer etwas Höheres zum Grunde, und es 
kommt bloss darauf an, dass man Augen, Weltkenntnis und Über- 
sicht genug besitze, um im Kleinen das (»rössere w^cihrzu nehmen. 
Andern mag das gezeichnete Leben als Leben genügen". 
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Dichtertum auch noch den Luxus einer Weltanschauung 
gönnte und zwischen beiden wohl zu scheiden wusste. 

Dies tritt auch in seiner Stellung zu der berüchtigten 
Frage von der „poetischen Gerechtigkeit" hervor, die wohl 
den Denker beschäftigte, aber nie dem Dichter das Con- 
cept verrückte. Hebbel sprach auch nicht von „Schuld 
und Strafe", sondern von „Schuld und Versöhnung". Sein 
Schuldbegriff war der Hegels (Ta II 81). „Die Schuld, die 
aus der Masslosigkeit entspringt, ist eine uranfängliche, 
von dem Begriff des Menschen nicht zu trennende und 
kaum in sein Bewusstsein fallende, sie ist mit dem Leben 
selbst gesetzt" (WX34f). Nachdrücklich wies er darauf 
hin, „dass die dramatische Schuld nicht, wie die christliche 
Erbsünde, erst aus der Richtung des menschlichen Willens 
entspringt, sondern unmittelbar aus dem Willen selbst, 
aus der starren, eigenmächtigen Ausdehnung des Ichs, 
hervorgeht, und dass es daher dramatisch völlig gleich- 
gültig ist, ob der Held an einer vortrefflichen oder einer 
verwerflichen Bestrebung scheitert" (W X 14}. Was ist 
damit rein dramaturgisch ausgesprochen, als dass das 
Kunstwerk von Schuld eben nichts weiss, und dass Hebbel 
sich der beiden von Lipps ^) unterschiedenen Arten der 
Tragödie recht wohl bewusst war, ja der Tragödie des 
Übels, wie sie in der Antigone sich darstellt, eine er- 
schütterndere Wirkung beimass als der Tragödie des Bösen 
(WX35), wenn er sich auch über das Warum nicht 
klar wurde. 

Nicht so einfach war es dagegen für Hebbel, über 
die „Versöhnung" ins Reine zu kommen; denn mit der 
Forderung der Versöhnung geschah ein Eingriff in den 
Machtbereich des Dichters. „Ich denke viel über das 
nach, was die Rezensenten das Versöhnende in der 
tragischen Kunst nennen. Es giebt keine Versöhnung. 
Die Helden stürzen, weil sie sich überheben. Das mag 
den, der das Überheben nicht leiden kann, weil es ihm 



1) Der Streit über die Tragödie. Hamh. u. Lpzg. 1801. S. 63 ff. 
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vielleicht selbst Gefahr bringt, oder weil er es nicht nach- 
zumachen versteht, befriedigen. Ich frage: wozu die 
Überhebung? wozu dieser Fluch der Kraft? Nur wenn 
sie dadurch gesteigert, wahrhaft veredelt würde, würde 
ich mich damit ausgesöhnt fühlen. Und doch könnte man 
selbst dann noch fragen: wozu ist die Gradation nötig? 
Warum diese aufsteigende Linie, die jeden höheren Grad 
mit so unsäglichen Schmerzen erkaufen muss?" (Ta I 286.) 
Mit Recht sträubte sich Hebbel in zahlreichen Gesprächen, 
die er mit Oehlenschläger in Kopenhagen über diesen Punkt 
führte, gegen die Auffassung, die, wie er sich später aus- 
drückte (Ta II 61), „die kämpfenden Potenzen sich erst 
miteinander schlagen, dann aber miteinander tanzen" 
sehen wollte. 

Die Tagebücher jener Zeit zeigen überhaupt, wie er 
sich an der Frage der Versöhnung abrang.*) Zu Goethe, 
der ja vor dem blossen Unternehmen, eine wahre Tragödie 
zu schreiben, zurückschrak,^) trat Hebbel in bewussten 
Gegensatz, indem er zugleich sein dramaturgisches Ideal 
aussprach (Ta 114): „Es ist thörigt, von dem Dichter das 
zu verlangen, was Gott selbst nicht darbietet, Versöhnung 
und Ausgleichung der Differenzen. Aber allerdings kann 
man fordern, dass er die Differenzen selbst gebe und nicht 
in der Mitto zwischen dem Zufälligen und Notwendigen 
stehen bleibe. So darf er jeden Charakter zu Grunde 
gehen lassen, aber er muss zugleich zeigen, dass der 
Untergang unvermeidlich, dass er, wie der Tod, mit der 
Geburt selbst gesetzt ist. Dämmert noch die leiseste 
Möglichkeit einer Rettung auf, so ist der Poet ein Pfuscher. 
Von diesem Gesichtspunkt aus orgiebt sich dann aber auch 
eine viel höhere Schönheit und ein ganz anderer, zum 
Teil umgekehrter Weg ihr zu genügen, als diejenige war, 
die Goethe anbetete." Im Jahre 1848, als es sich schon 
bedeutend in ihm lichtete, glaubte er, dass die Schönheit, 
wenn auch keinen vollständigen, so doch einen höheren 

1) Ta 1300, 301, 307, 316; n4, 22; 211. 

2) An Schüler, 9. Dez. 1797. 
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Triumph, wie bisher, in ihm feiern könnte. „Ich kann 
jedoch ^eine andere gelten lassen, als die aus dem un- 
bedingt aufgenommenen Kampf und der Überwindung aller 
untergeordneten Momente hervorgehende. Diejenige, die 
sich an den Dissonanzen vorbeischleicht, verschmähe ich 
und darum kann ich Manches an Goethe nicht bewundern, 
wenn ich die Bewunderung Anderer auch sehr wohl 
begreife." (Br 1 427.) 

Er verlangte in der Eezension des Schiller-Körner'schen 
Briefwechsels, dass aus der realen die ideale Welt selbst 
hervorgearbeitet, nicht aber, wie es Schiller gethan habe, 
eine ideale in die reale als Bild hineingehängt werde. 
Man solle „den Standpunkt so zu nehmen wissen, dass 
alle Widersprüche sich von selbst und ohne Zuthat eines 
fremden Mittelgliedes in Harmonie auflösen". (W X 174.) 
Damit hatte er die theoretische Forderung ausgesprochen, 
die später Fechner als das Princip der ästhetischen Ver- 
söhnung bezeichnete:*) auch er wollte also „die durch die 
Handlung aufgeregte Gefühlsfolge" „in der nach dem Contra- 
punkt des Herzens notwendigen Weise" abgeschlossen 
sehen, die Katharsis erreichen, wie doch Goethe selbst sie 
auslegte. 2) 

Den Weg zur Erreichung jener Schönheit hatte Hebbel 
schon 1846 erkannt, als das Gefühl der Meisterschaft sich 
in ihm befestigte (Ta II 194) und er traf sich mit Otto 
Ludwig,^) wenn er das ganze Geheimnis des dramatischen 
Stils in die Worte schloss: „Das Nothwendige bringen, 
aber in der Form des Zufälligen". (Ta II 261.) 

Mit diesem Grundsatz war auch die Frage nach dem 
Eealismus oder Idealismus im Drama entschieden. Hebbel 
trat für die Naturwahrheit ein, die Naturtreue gab er 



1) Vorschule der Aesthetik II 238; Düthey, a. a. O. 381. 

2) A. von Berger bei Th. Gomperz, Aristoteles* Poetik. Leipzig 
1897. S. 96. — Über Furcht und Mitieid äusserte sich H. 1845 
(Ta n 167). 

8) Otto Ludwigs Formel (Ges. Sehr. V468): „tiefste Absicht 
unter dem Scheine völliger Absichtslosigkeit." 



— 78 — 

preis.') Denn Naturtreue erzeugt nicht das Lebendige. 
„Woher entspringt das Lebendige der echten Charaktere 
im Drama und in der Kunst überhaupt? Daher, dass der 
Dichter in jeder ihrer Äusserungen ihre Atmosphäre wieder- 
zuspiegeln weiss, die geistige wie die leibliche, den Ideen- 
kreis, wie Volk und Land, Stand und Rang, dem sie an- 
gehören. Daraus geht die wunderbare Farbenbrechung 
hervor, die jedes Allgemeine als ein Besonderes, jedes 
Bekannte als ein Unbekanntes erscheinen lässt und eben 
den Reiz erzeugt." (Ta II 281.) Wie das Wasser, das 
von jeder Erdschicht, durch die es sickert, einen geheimnis- 
vollen Beigeschmack annimmt, so auch der Mensch seine 
EigentümUchkeit von Zeit, Nation, Geschichte und Geschick. 
(Ta II 374; W XI 143 f.) 

Aber es vereinige sich Realismus und Idealismus im 
Drama. „Ein Charakter handle und spreche nie über 
seine Welt hinaus, aber für das, was in seiner Welt 
möglich ist, finde er die reinste Form und den edelsten 
Ausdruck, selbst der Bauer." (Ta II 411.) Darum sagt 
Hebbel auch von „Wallensteins Lager": „Dies Bild ist 
von einer so unglaublichen Schönheit, dass es mich fast 
zu Thränen rührt, wenn ich es sehe oder lese, was ich 
von Schillers Tragödien eben nicht sagen kann. Wer 
wissen will, wie Realismus und Idealismus sich im 
Indifferenz punkt ausgleichen, der kann es hier erfahren; 
air diese Mücken und Ameisen tanzen im Sonnenstrahl, 
ohne ihn zu kennen, und doch giebt er allein ihnen die 
Kraft und das Vermögen." (Ta II 473.) 

Hebbel sah den Realismus als eines der Illusionsmittel 
an, um das Gebild der schöpferischen Phantasie in einen 
gewissen Einklang mit der Wirklichkeit zu setzen, nie 
aber als Zweck (Ta II 518), und er freute sich, dass die 
Zauberdichtung, das Märchen nicht ausgeschlossen, gegen 



1) In dem erwähnten Notizbuch. — Ein Ausfall gegen Berthold 
Auerbach: Ta II 440. — Gegen den „stumpfen Realismus, der die 
Warze ebenso wichtig nimmt, wie die "Nase, auf der sie sitzt", 
sprach er sich aus W X 77 ff. : „Das Komma im Frack." 
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den gleissenden Scheinrealismus protestire, indem sie liiil 
der Welt umspringe, wie die Kinder mit dem knetbaren 
Lehm, ohne jedoch an den Menschen zu rühren. (Ta II 539.) 
Darum hielt er auch eine moderne phantastische Komödie 
— so hatte er ja auch seinen „Diamant" genannt — noch 
immer für möglich. „Denn der Komödie kommt das Sich- 
selbstaufheben, das schon in ihrer Form liegt, dabei zu 
statten (Ta II 149), sie fordert keinen Glauben für ihren 
Stoff, sie rechnet sogar mit Bestimmtheit darauf, keinen 
zu finden. Aber es giebt eine Gränze. Der Poet versetze 
sich durch einen Sprung wohin er will, nur höre er zu 
springen auf, sobald er in seiner verrückten Welt angelangt 
ist, denn nur dies unterscheidet ihn von Fieberkranken 
und Wahnsinnigen. Der phantastische Mittelpunkt in seiner 
Komödie sei, was die fixe Idee in einem bis auf diese 
gesunden Kopf ist, die die Welt nicht aufhebt, sondern 
sich mit ihr in Einklang zu setzen sucht. So leiht Aristo- 
phanes den Vögeln menschliche Eigenschaften, aber im 
Uebrigen bleiben sie Vögel." (Ta II 250.) 

Mit Hebbels Anschauung vom psychologischen Realis- 
mus (Br n 189), den er vertieft durch die Forderung einer 
höheren Existenznotwendigkeit der Charaktere (Ta I 323, 
II 247), steht im Zusammenhang, was er über den Gebrauch 
des Schrecklichen und Hässlichen im Drama sagt. Schon 
1838 hatte er die Verwendung von Motiven des Grauens 
und der Ahnung für die Kunst in Anspruch genommen. 
Die reine W^illkür dabei schloss er jedoch aus. „Nur die 
Gestalt flösst Grauen ein, die mich selbst irgendwo ver- 
folgen kann; nur den gespenstischen Kreis fürchte ich, 
vor dessen Wirbel ich nicht gesichert bin." (Ta 1 92.) Im 
Jahre 1847 erwog er dann wieder die Frage, wie weit das 
Wunderbare, Mystische in die moderne Dichtkunst gehöre. 
j,Nur so weit es elementarisch bleibt, d. h. die dumpfen, 
ahnungsvollen Gefühle und Phantasien, auf denen es beruht, 
und. die vor etwas Verstecktem, Heimlichem in der Natur 
zittern, vor einem ihm innewohnenden Vermögen, von sich 
selbst abzuweichen, dürfen angeregt, sie dürfen aber nicht 
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T5U cM)ncreten Gestalten, etwa Gespenster- und Qeister- 
erscheinungen verarbeitet werden, denn dem Glauben an 
diese ist das Weltbewusstsein entwachsen, während jene 
Gefühle selbst ewiger Art sind." (Ta II 249.) Auch Derb- 
heiten hält er für erlaubt, weil die Unschuld — und die 
dichterische Begeisterung als die höchste Unschuld — alle 
Dinge geradezu bezeichnet (Ta 1 198) , und mit Lessing 
lässt er das Ekelhafte zu, wenn es zum Furchtbaren 
gesteigert wird. (Br II 290.) Aber das Widerwärtige solle 
nur so weit, als es unbedingt nötig ist, herangezogen 
werden. (Br II 277.) 

Was er epigrammatisch ausgesprochen hatte (Ta II 192): 
„Sittlich muss das Drama immer sein, gesittet kann es 
nicht immer sein", — dem gab er bald darauf eine längere 
Ausführung, indem er zeigte, dass der dramatische Dichter 
sich mit der Sittlichkeit niemals, mit der Moralität nur 
selten, mit der Konvenienz sehr oft im Widerspruch befinden 
müsse. Er meinte deshalb, dass die Decenzforderungen, 
die man an den Dichter stellt, nicht eigentlich anzufechten 
seien, wenn doch einmal der Unreinen mehr seien als der 
Reinen. Damit sei aber der Begriff seiner Kunst auf- 
gehoben und ihm das Recht auf die Existenz abgesprochen. 
(Ta n 196.) Dass er selbst oft nach den einzelnen Strichen 
beurteilt wurde, anstatt nach dem daraus entstehenden 
ganzen Bild (Ta U 302), darüber hatte er sich oft genug 
zu beklagen gehabt.*) 

Als „die wichtigste Angelegenheit des neuen Dramas" 
aber bezeichnete Hebbel die Lustspielfrage. 2) Als er am 

1) vgl. Ta II 304; „Abfertigung eines ästhetischen Kanne- 
giessers** : W X 81 ff. 

2) In der Vorbemerkung zum „Diamant": W II 236. — H.'s 
Lustspielpläne: „ein Lustspiel, das den ganzen, modernen Staat 
umfassen soU" (Br 1312); „Geschichte eines Prinzen, der selbst 
nicht weiss, was er ist — Lustspiel höheren Styls** (Ta 191, 233); 
Elfriede (Ta II 434) auf einem Entwurf im Goethe-SchiUer- Archiv 
als Lustpiel bezeichnet (vgl. über den Stoff: Erich Schmidt, 
Charakteristiken, Berlin 1886); Ta 11 186: „Bin Missionair, der einen 
G<)tzen zerschlägt un<J dafür gefangen werden soll, sich aber dadurch 
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29. November 1841 den „Diamant" beendigt hatte, schrieb 
er in sein Tagebuch (1 247) : „Komödie und Tragödie sind 
ja doch im Grunde nur zwei verschiedene Formen für die 
gleiche Idee. Warum aber haben wir Neueren keine 
Komödie im Sinne der Alten? Weil sich unsere Tragödie 
schon so weit in's Individuelle zurückgezogen, dass dies 
Letztere, welches eigentlicher Stoff der Komödie sein sollte, 
für sie nicht mehr da ist". Dies war aus den ästhetischen 
Gedankenkreisen Solgers herausgesprochen, aber auf der 
Grundanschauung blieb Hebbel doch immer stehen. Auf 
sie kam er im Jahre 1857 wieder zurück in dem Aufsatz 
über den Prutz'schen Holberg, in dem er „ein Paar neue 
Ideen über das Grund Verhältnis des Komischen und 
Tragischen" ausgesprochen zu haben glaubte, „neu 
wenigstens im Sinne der Vertiefung." (Br H 387.) Komödie 
und Tragödie, so äusserte er sich hier, seien zwei Formen 
für ein und dasselbe Verhältnis, das sie an entgegen- 
gesetzten Enden packen. „Immer ist es der Mensch in 
seinem Konflikt mit den ewigen Mächten, mag man diese 
nun fassen, wie man will, der dem Drama in beiden 
Gestalten die Aufgabe stellt, und der ganze Unterschied 
liegt in der Art der Lösung." Die gleiche Anschauung 
hatte ja Hebbel auch bei Solger gefunden und zwar in 
dem Buch, das er, wie er 1856 versicherte (Br II 234), gewiss 
zehn Mal gelesen hatte. Das Komische entsprang für 
Solger aus derselben Quelle wie das Tragische. „Es zeigt 
. uns das Beste, ja das Göttliche in der menschlichen Natur, 
wie es ganz aufgegangen ist in dieses Leben der Zer- 
stückelung, der Widersprüche, der Nichtigkeit, und eben 
deshalb erholen wir uns daran, weil es uns dadurch 
vertraut geworden und ganz in unsere Sphäre verpflanzt 



rettet, dass er sich selbst für einen Gott ausgiebt. Lustspiel-Idee.** 
(vgl. noch Ta 11 188, 258.) Und die merkwürdige Aeussening hei 
Frankl, a. a. O., S. 24: „Ich hahe Stoffe zu drei Lustspielen, Ge- 
danken, Situationen, aber die Individuen, die sie darsteUen soUen, 
siod stumm, ich verstehe sie nicht, und so werden die Stoffe wieder 
in den Abgrund sinken, aus dem sie aufgetaucht sind**. 
Palaestra. Vni. ^ 
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ist. Darum kann und muss auch das Höchste und Heiligste, 
wie es sich bei Menschen gestaltet, Gegenstand der Komödie 
sein." M Dies habe Plato vor Augen gehabt, als er den tief- 
sinnigen Ausspruch that, es sei die Sache eines und 
desselben Mannes, Tragödien und Komödien zu schreiben, 
und ebenso Goethe, als er die Komödie, d. h. den 
„Misanthrope" einmal fast tragisch fand und ein ander 
Mal die Tragödie, die Kunstform selbst für komisch erklärte. 
Nur aus einem Dichtergeist, der mit gleicher Höhe und 
Schärfe in die dunkle, wie in die beleuchtete Hemisphäre 
der Welt hineinschaut, gehen beide in vollendeter Form 
hervor. „Ein solcher Dichtergeist ist aber bis jetzt nur 
einmal, nur in Shakespeare, hervorgetreten, und darum 
hat nur er in der Komödie, wie in der Tragödie, das 
Gesetz erfüllt und das absolut Vortreffliche hervor- 
gebracht.^^ (W X 230 f.) 

Was Hebbel von der Komödie wollte, geht aus seiner 
Besprechung des „Zerbrochenen Krugs" hervor. Diesem 
fehle nur ein Moment, nämlich die Weiterleitung der 
Spiegelung des krausen Weltlaufs bis in die höheren und 
höchsten Sphären hinauf, um eine vollendete Komödie zu 
sein, die auch Moli^re und Holberg noch nicht erreicht 
hätten. Schiller hatte ^) der Komödie ein wichtigeres Ziel 
zugestanden als der Tragödie; „sie würde, wenn sie es 
erreichte, alle Tragödie überflüssig und unmöglich machen. 
Ihr Ziel ist einerlei mit dem höchsten, wonach der Mensch 



1) Solger, Nachgelassene Schriften, Leipzig 1826, II 516. (S. 
spricht an dieser Stelle seiner „Beurtheilung der Vorlesungen über 
dramatische Kunst und Literatur von A. W. Schlegel" über seine 
tragische Ironie.) 

2) „Über naive und sentimentalische Dichtung" im Abschnitt 
„Satirische Dichtung". — übrigens hatte auch Moliere schon mit 
seinem Dorante gefunden, „qu'il est bien plus aise de se guinder 
sur de grands sentiments, de braver en vers la fortune, accuser les 
destins, et dire des injures aux dieux, que d'entrer comme 11 faul 
dans le ridicule des hommes, et de rendre agr^ablement sur le 
th^ätre les d^fauts de tout le monde". (La critique de TBcole des 
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zu ringen hat, frei von Leidenschaft zu sein, immer klar, 
immer ruhig um sich und in sich zu schauen, tiberall 
mehr Zufall als Schicksal zu finden und mehr über Un- 
gereimtheit zu lachen als über Bosheit zu ztirnen oder zu 
weinen." Mit Berufung auf Schiller sieht Hebbel die höchste 
Gattung der Poesie überhaupt in der Komödie. Weder 
der ordinäre Possenreisser und Spassmacher noch auch 
der prosaische Charakter- und Sittenmaler haben darum 
irgend etwas mit der idealen Komödie zu thun. „Es 
leuchtet wohl von selbst ein, dass die Spitze aus dem 
Gesammtgebäude hervorwachsen, und dass die Komödie, 
die als solche gelten will, alle Elemente der Welt, wie 
die wahre Tragödie, der sie sich doch zunächst gleich- 
zustellen hat, umfassen, dann aber, da sie dieselbe ja 
übertreffen soll, noch Etwas hinzuzuthun hat. Worin 
besteht nun dies Etwas? In dem freieren Überblick und 
der aus diesem entspringenden grösseren Gleichgültigkeit 
gegen die Einzelerscheinungen, die der Tragöde weinend 
zerbrechen sieht, der Komöde lachend selbst zerbricht." 
(W XI 119 f.) 

Ich will ihn nicht, den Bastard- Witz, 
Der, wie ein nachgemachter Blitz, 
Aus Glas und Leder kläglich springt. 
Ich wiU, was aus der Tiefe dringt, 
Ich will kein illustrirtes Wort, 
Das heute glänzt und morgen dorrt. 
Will Menschen, die wie Fackeln hrennen, 



Femmes, Sc. VII.) Und wie nach SchiUer die Komödie das 
wichtigere Suhjekt erfordert, um das Objekt in der ästhetischen 
Höhe zu erhalten, so meinte auch Jean Paul in der Vorschule 
der Ästhetik, § 3: „Im Epos, im Trauerspiel versteckt sich wenigstens 
oft die Kleinheit des Dichters hinter die Höhe seines Stoffs, da 
grosse Gegenstände schon sogar in der Wirklichkeit den Zuschauer 
poetisch anregen, — daher Jünglinge gern mit Italien, Griechen- 
land, Ermordungen, Helden, Unsterblichkeit, fürchterlichem Jammer 
und dergleichen anfangen, wie Schauspieler mit Tyrannen — ; 
aber im Komischen entblösst die Niedrigkeit des Stoffs den ganzen 
Zwerg von Dichter, wenn er einer ist." 

6* 
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Und ohne dass sie's selbst erkennen 

Wie ein erleuchtet Alphabet 

Dem sind, der die Natur versteht, 

Und dämmernd über den Gestalten 

Will ich ein wunderbares Walten, 

Drin, wenn auch ganz von fern, der Geis!, 

Der alle Welten lenkt, sich weist. 

So hatte der Dichter im Prolog zum „Diamant" sein 
Ziel bezeichnet. Und wenn er es auch nicht erreicht hat, 
wenn sich hier an ihm die Empörung gegen die schimmernde 
Anmut und schmiegsame Grazie von Wielands Oberon 
rächte (Ta 11 117 fJ, wenn diese Lustspielfrage auch heute 
noch ungelöst ist, so darf doch Hebbel, wie hierfür, so für 
seine ganze Dichtung sich das stolzbescheidene Zeugnis 
setzen: „Deutschland hat ohne allen Zweifel bedeutendere 
Dichter gehabt, wie ich bin; aber in einem Punkt bin ich 
den grössten meiner Vorgänger gleich: in dem heiligen 
Ernst und der sittlichen Strenge, womit ich meine Kunst 
ausübe, weiche ich Keinem". (W X 99.) 



V. Dynamik der Phantasie Hebbels. 

Den früher (S. 4) abgerissenen Faden greife ich hier 
wieder auf. Hebbel äusserte sich dort über den Vorgang 
bei der Darstellung von Charakteren: „Es fallen mir Worte 
ein, die das Innerste solcher Personen bezeichnen, und 
an die Worte schliesst sich dann auf die natürlichste 
Weise sogleich eine Geschichte." 

Um eine wenn auch zunächst beschränkte Einsicht 
in das Entstehen dramatischer Gestalten zu gewinnen, ist 
der „Rubin" besonders gut geeignet. Die Untersuchung 
ruht auf zwei festen Punkten, dem 1837 geschriebenen 
Märchen und der 1849, also in der Zeit von Hebbels 
vollster Kraft, rasch ausgeführten Umformung zu einem 
„Märchen-Lustspiel". Eben diese bewusste, wohl zum 
grössten Teil aus künstlerischen Motiven erfolgte Um- 
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formung macht das Beispiel so lehrreich, wozu dann noch 
der Vorteil kommt, dass die Phantasie des Dichters ganz 
auf sich selbst angewiesen ist. Dies trifft zwar auch für 
den „Diamant" zu, doch abgesehen davon, dass dieser nur 
in einer Form vorliegt, d. h. bloss in dramatischer, ist 
er ja auch das Schmerzenskind der HebbeFschen Dichtung 
bis in die letzten Jahre geblieben und er steht nahe an 
der Starrheitsschwelle, an der jene drei Lustspiele zer- 
schellt sind, von denen Hebbel L. A. Frankl *) erzählte. 
Schliesslich muss ich unumwunden gestehen, dass ich für 
den „Rubin'', ohne seine Bedeutung im Schaffen Hebbels 
zu überschätzen, eine besondere Vorliebe habe, die sich 
mit den Urteilen der Hebbelschen Freunde, Emil Kuh, 
Bamberg u. a. nicht befreunden kann und die durch Vor- 
lesung vor verschiedenartigen Zuhörern nur bestärkt 
worden ist. Unbegreiflich erscheint es mir darum auch, 
dass die Theaterdirektionen in einer märchenhungrigen 
Zeit den Dichter noch immer unter dem Misserfolg von 
1849 leiden lassen. 

Im Tagebuch (I 35) weist Bamberg bei einer Ein- 
tragung des Dichters im Oktober 1836 auf die tiefere Idee 
zu dem Märchen: der Rubin^ hin. „Wirf weg, damit Du 
nicht verlierst! ist die beste Lebensregel." Bamberg-) 
betont auch den engen Zusammenhang dieser Idee, „dass 
das Opfer des Besitzes, selbst wenn es unwillkürlich ge- 
schieht, von irdischen Banden erlöst", mit den Lebens- 
umständen Hebbels in der Münchener Entwickelungszeit. 
So habe der Besitzlose seine geistige Freiheit errungen. 
Aus einem ähnlichen ironischen Spielen der Armut mit 
Edelsteinen sei der „Diamant" entstanden. Man kann 
sich übrigens kaum des Gedankens erwehren, dass gerade 
am Entstehen des „Diamant" eine logische Spielerei zum 
mindesten ebensoviel Anteil hat als die Phantasie, der 



1) s. o. S. 80. Anm. 2. 

2) ADB XI 173. 
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bei einem plötzlichen Regenguss aus blauer Luft herab im 
englischen Garten das Bild der Komödie aufschoss (Br 
II 586): dort das hohe Wesen im Stein, hier der Stein im 
niedrigen Subjekt. 

Genug, Hebbel nehme selbst das Wort nach der Auf- 
zeichnung Kulkes, ') um zu erzählen, \de ihm die Idee zum 
,.Rubin" kam. .,Ich ging mit einem Freunde spaziren. 
Im Laufe des Gespräches Hess ich den Blick gleichgiltig 
über die Erde schweifen, da ward mein Auge von einem 
Blitzstrahl getroffen, der von einem funkelnden Stein 
hervorgeschossen kam. Schneller aber traf der Strahl 
mein Auge nicht, als mir folgende Idee durch den Kopf 
fuhr. Wenn (dachte ich, indem ich mich bückte, um den 
Stein aufzuheben, ohne meinen Freund in seiner Aus- 
einandersetzung im Geringsten zu unterbrechen) in diesem 
Steine eine Jungfrau verschlossen wäre, die aus dem 
Zauberbann nur dadurch gelöst werden kann, dass der 
Eigentümer des Steines sich, ohne dass er darum weiss, 
freiwillig desselben entäussert; wenn ferner der Stein, 
gerade wegen des in ihn gebannten Wesens, den Besitzer 
mit einer so magischen Macht anzieht und fesselt, dass er 
lieber sein Leben zu verlieren, als diesen Stein herzugeben 
sich entschliessen könnte; welch ein wunderbares Motiv 
wäre das zu einer Reihe von Konflikten! Plötzlich stand 
auch das ganze Bild fertig vor meiner Seele." Am 11. April 
1837 (Br I 53) teilt er dann Elisen in stolzer Vater- 
freude mit, dass er unlängst ein kleines Märchen ge- 
schrieben habe. 

Somit wäre der „Rubin" zugleich ein Beispiel für den 
dritten Typus der inneren Form und es läge der glückliche 
Umstand vor. dass der Dichter die innere Form aus sich 
herausgestellt hat, ehe er sie in's Dramatische ein- und 
umbildete. 

Die Gestalten des Märchens: Assad, ein junger 

1) Erinnerungen an Fr. Hebbel, Wien 1878. S. 68 f. 
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Türke, der vor wenigen Tagen zum ersten Mal die un- 
erraessliche Stadt Bagdad betreten hat • — eine ideale, 
ziemlich farblose Jünglingsgestalt, deren einziger Charakter- 
zug das ist, was die Triebfeder des Märchens überhaupt 
ausmacht: die Hartnäckigkeit, mit der er erst nur ahnend, 
dann wissend bis an die Schwelle des Todes den Besitz 
des geheimnisvollen Steines verteidigt. Der Juwelier, 
ein kleiner, dicker Mann von märchenhafter Gutmütigkeit. 
Der Kadi, die einzige individualisirtere Gestalt — ein 
langer, hagerer Mann mit einem dem Teufel abgeborgten 
Lächeln, der einmal selbst bestohlen worden ist und seitdem 
gegen Diebe nur noch Todesurteile ausspricht, ein Ver- 
treter der vom gemeinen Mann immer als Schreckbild be- 
trachteten steinernen Gerechtigkeit. Er wird um so 
freundlicher, je sicherer er sein Opfer hat. Dann der 
geisterhafte Greis, der deus ex machina, von dessen 
Wesen nichts weiter gesagt wird, als dass er im Notfall 
eben ein solcher ehrwürdiger deus sein kann und dass 
kein Sterblicher ihn zum zweiten Mal sieht. Er erklärt 
Assad mit dem Geheinmis des Steines auch dessen Farbe. 
„Aus ihrem — der Prinzessin — Blut hat er das dunkle, 
wunderbare Rot in sich gesogen, in das er getaucht ist." 
Die bHtzenden Strahlen sind das Feuer ihres Auge^. So 
erscheint sie denn seihet in nächtlicher Beschwörungsscene 
in Assads Kammer: die sclume, unglückliche Märchen- 
prinzessin Fatime. Nun wird der grosso Stricli eines 
ganzen Jahres gezogen, während dessen Assads stumme 
Verzweiflung ihm die Wangen verfärbt, bis schliesslich ein 
ältliche^ Mann auftritt „von hoher gebietender Gestalt mit 
edlen Zügen, in denen sich ein tiefer, aber in's Innerste 
zurückgedrängter Lebenssclimerz auszudi-ücken" scheint. 
Es ist der Sultan, der Vater der Prinzessin, der zum 
zornigen Gebieten bald Gelegenlieit findet — und damit 
die Erlösung der Tochter erzwingt. Assad erhält Fatimen, 
der Sultan wird ihm sein Reich geben und die Familie ist 
in Glück vereinigt, denn — so schliesst das Märchen — 
„Fatime hat noch eine Mutter". 



— se- 
lch sprach von einem einzigen Charakterzug Assads 
— ich muss mich verbessern. Als die Entzauberung 
geschehen ist, sagt Assad, und es ist, als ob ein bitterer 
Zug seinen Mund umspielte: „So ward ich denn glücklich, 
weil ich erbärmlich war!" Das ist nicht die Stimmung 
eines Märchenhelden, in dessen Brust ein Gefühl das 
andere allausfüllend ablösen muss. Es ist Hebbels Gesicht, 
das die bunte Maske durchbricht. Der Sultan mildert die 
schroffe Dissonanz: „Tritt nicht zurück, ein Mann muss 
sich nicht schämen, das von dem Zufall als Geschenk an- 
zunehmen, was er, wenn's nötig wäre, dem Schicksal 
abtrotzen würde durch Kraft und Beharrlichkeit." 

Wie ich die sechs Personen hier aufgefädelt habe, so 
treten sie nacheinander im Märchen auf, ihre Rolle ist 
mit dem einmaligen Auftreten ausgespielt, Assad und 
Fatime natürlich ausgenommen. Dass Hebbel sein Märchen 
in orientalisches Gewand gehüllt hat, ist vielleicht ver- 
anlasst durch einen Blick auf die Märchen Wilhelm Hauffs. 
Doch stehe diese Vermutung dahin. 

Und nun das Drama — denn diese Bezeichnung ist 
die richtige und hätte, wie es sich auch mit Grillparzers 
„Weh dem, der lügt** verhielt,') wohl nicht den Anlass 
zu Vorurteilen gegeben, die beide Stücke als „Lust- 
spiele" im Wiener Publikum weckten. Ein äusserlicher 
Anstoss scheint es gewesen zu sein, der sein Märchen in 
neuen, reicheren Farben in den letzten Märztagen 1849 
Hebbel vor die Phantasie führte. Er mag im Anfang des 
Jahres die kritischen Schriften von Ludwig Tieck gelesen 
haben und wurde sicher durch dessen Abhandlung über 
das Wunderbare bei Shakespeare, die im ersten Band 
abgedruckt war, besonders gefesselt, wie es denn seine 
Besprechung der Schriften in der Reichszeitung bezeugt, 



1) Zu „Well (l(?m, der lügt" vgl. das Nachwort von Heinrich 
Laube, Grillparzors sämtl. Werke (Sauer) VIII 105 ff. — Hebbel 
schrieb den Misserfolg des „Rubin" der politischen Voreinge- 
nommenheit gegen ihn als Feuilletonredacteur der Österreichischen 
Reichszeitung zu: Br 1431 f. 



eben ia jener Abhandlung „hin und wieder die 
innersten Geheimnisse der Composition" aufgedeckt fand 
(W X 103). Tieck hatte sicli dort in eine Analyse des 
„Tempest" oingelaösen und es mochte Hebbel {jelüsten, 
seine Kunst nun auch einmal wie der Brite mit souveräner 
Macht in's Treffen zu führen. Dass ihm der „Sturm" vor 
Äugen stand, sagt sein Brief an Gustav Kühne, dem er 
das Manuscript des neuen Werkes sandte (Br I 431): „Den 
Fehler habe ich vielleicht begangen, dass ich die duftipe 
Märchenwelt und die reale zu hai-t aneinander rückte; 
ich glaubte das dadurch, dass ich die letztere in die dem 
Trauni doch verwandte Karikatur auflöste, zu venniltolii, 
wie Shakespeare es im Sturm ebenfalls machte," Kflhne's 
Kritik traf, wie Hebbel selbst gestand, den Nagel auf den 
Kopf, indem er dem Stück vorwarf, es leide an der Bkizz». 
Damit suchte er sich auch das Rätsel der widersprechenden 
Wirkung zu erklären. Er nahm den Vergleich mit dem 
„Sturm" auf und sagte schliesslich: „Mehr Hingebung an 
die Einzelnheit der Gestalt, mehr Ausmalerei dos Indivi- 
duellen, mehr Ausdauer im Pragmatischen, mehr Vegetation 
im sachlich Concreten; und das geniale Wagnis wäre wie ■ 
im „Sturm" geglückt." (Br 1 433.) Worauf dann Hebbel 
in klarer Selbsterkenntnis erwiderte: „Gewiss wird die 
Stimmung, die es mir erlaubt, die Linien dort, wo es nötig 
ist, zu erweitern, sich früher oder später bei mir einstellen 
und dann wird es geschehen. Ich fühle es selbst, dass 
ich öfter das Resultat ohne die Genesis gebe; das geschieht 
jedoch nicht aus Trotz oder aus Gleichgültigkeit gegen 
das Verstanden werden, sondern eher aus Überschätzung 
des Publikums und seiner Passungskraft ; ich denke immer; 
beleidige die Leute doch nicht dadurch, dass du ihnen 
eine Leiter baust, die sie sich ohne deine Hülfe auch bauen 
können." (Br 1434.) 

Ein flüchtiger Blick in die schüne Originalhaudschrift 
des „Rubin" im Guethc-Scliiller-Ärehiv belehrte schon auf 
dem ersten Blatt, dass Hebbel Besserungen vornahm, Sie 
werden sich nicht bloss auf den Ausdruck, sondern wohl 
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auch auf die angedeutete Erweiterung der Lini.en erstrecken 
Philologische Gewissenhaftigkeit sieht zur Erledigung text- 
kritischer Fragen erwartungsvoll auf R. M. Werner. Für 
meinen Zweck genügt indessen der Abdruck in den 
Werken (ITI 137—204). 

Hebbel hatte schon im März 1837, also um die Zeit, 
als das Märchen entstand, der Freundin in Hamburg 
gegenüber bemerkt: „Ich kann meine Idee nicht in einer 
langwierigen Folge von Situationen abhaspeln, wie ein 
Seidenwurm, all mein poetisches Thun und Treiben ist 
auf höchste Präcision gestellt!" (Br I 48). Wenn man 
diese Eigenschaft seines Geistes, den Trieb nach Schärfe 
und Prägnanz sich gegenwärtig hält, gibt der „Rubin" 
merkwürdige Aufschlüsse. Die sechs Personen des 
^lärchens, die gerade unbedingt notwendig sind, um den 
Faden der Handlung schlicht nacheinander durch ihre 
Hände gleiten zu lassen, werden auch im Drama in der 
ersten Reihe stehen müssen. Das Drama verlangt aber 
Räumlichkeit, vor allem auch für die Phantasie der Zu- 
schauer. Das Bedürfnis der dritten Dimension, dem nicht 
ausschliesslich durch Gruppirung der Handelnden auf ein- 
heitliche Schauplätze genügt wird, erzeugt Reflexe ver- 
schiedener Art, durch die die Gestalten der ersten Reihe 
plastisch werden können, durch die das Stück überhaupt 
Perspektive bekommt. So ist es durchaus auf die Perspektive 
für den Zuschauer abgesehen, wenn Assad alsbald in der 
ersten Scene durch das Medium eines verheissungsvoilen 
Traumes uns dessen Erfüllung in der letzten Scene ahnen 
lässt. Auch ein Märchen hat Pflichten und wo sollten sie 
liegen, wenn nicht in der Erfüllung von Wünchen- und 
Träumen! Und ferner: die Verkündigung des höchsten 
Lohnes für den, der das einzige Kind des Kalifen in seine 
Arme zurückführt, ja schon der hohe Lohn, der dem in 
Aussicht gestellt wird, der nur eine Spur von der Prin- 
zessin entdeckt, rückt nicht nur jenen Traum in das 
Zwischenlicht des Unmöglichen und Wirklichen, sondern 
stimmt die Erwartung auch auf eine Wirklichkeit, in der 
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jener Lohn verfallen muss, sei's nun zum Heil oder Un- 
heil des Vaters. So biegt sich das Drama zum Ring. 

Aber nicht davon will ich reden, ich fasse bloss die 
Gestalten ins Auge. In seltener Reinheit also tritt im 
,.Rubin" das Gesetz des Kontrastes zu Tage und es wird 
sich nicht immer mit Bestimmtheit sagen lassen, ob es 
willkürlich oder unwillkürlich von Seiten des Dichters sich 
geltend machte. Gesetz des Kontrastes: ich finde keinen 
bezeichnenderen Ausdruck für die Thatsache, der in der 
organischen Welt die Zellteilung entspricht und die als 
Thatsache der schöpferischen Phantasie keineswegs identisch 
ist mit der später zu berührenden Spaltung der Per- 
sönlichkkeit. 

DassFatime die Einzige ist und bleibt als der leuchtende 
Mittelpunkt, dessen Strahlen alles in Leben und Bewegung 
versetzen, versteht sich wohl von selbst. Erhöht sie ja 
doch als die Einzige auch ihre Einzigkeit in dem, was die 
Phantasie des Zuschauers sich an weiblichem Liebreiz zu 
ersinnen vermag. Aber nun Assad, der ideale, farblose 
Jüngling des Märchens. Das stets gesteigerte Erstaunen, 
mit dem er sich unter all den Wundern des unermesslichen 
Bagdad erging, muss jetzt in Wirklichkeit umgesetzt 
werden. In einem Monolog, wie sich der Märchenheld 
Luft machte, müsste alles Feuer rasch verpuffen, wenn 
es der miterlebende Zuschauer als natürliche Glut empfinden 
soll. Nun denn, so spritze man W^asser ins Feuer. Fest 
zupackend beginnt also Hebbel: 

Assad: Welch eine Pracht! O Hakam, schau dich um! 
Was das füi* Häuser sind und Avas für Gassenl 
Kaum glauhen kann ich's, dass die Wunderstadt 
Von Menschenhand erhaut ward und noch minder, 
Dass sie ein Menschenfuss betreten darf — 
Hakam: Und stehst doch seihst darin, und obendrein 
Mit Füssen, die nicht gar zu sauher sind! 

Mit wenig Worten steht das reine, enthusiastische Gemüt 
des naiven Schwärmers und die kaltblütige, wohl auch 
ins Niedrige geheftete Beobachtung des höhnischen 
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Wirklichkeitsraenschen vor uns. Die Gegensätze entfalten 
sich in zunehmender Schärfe und der „schlechthinige"^ 
Edelmut des Märchenhelden bekommt Leben und Farbe. 
Pietät und Pietätlosigkeit, Mut und Feigheit, Verzeihen 
und Rachsucht sind die hellsten Töne in der Zeichnung 
der gegensätzlichsten Naturen. Ich verzichte auf ihre 
Ausmalung, ohne jedoch zu verkennen, dass der Dichter 
durch Aufstellung der Gruppe Kadi- Omar -Hakam am 
Schluss der sorgfältig scharfen Charakteristik Hakams ein 
etwas jähes Ende bereitet. Aber noch in einer anderen 
Gestalt wird Assad ein scheinbarer Kontrast entgegen- 
gestellt (III 5): in Babeck, der sich an den dem Propheten 
geweihten Tieren, der Spinne und der Katze, verging. 
Ein scheinbarer: denn mit seiner EinfiThrung ist es 
nur auf eine Steigerung der Handlung abgesehen; die 
Wirkung der Begnadigung dieses Verbrechers auf den 
Kadi erfüllt den Zuschauer mit erhöhter Besorgnis für 
Assads Leben. 

Ich gehe am Märchenfaden weiter. Der Juwelier, 
der nun den Namen Soliman erhalten hat, wird aus dem 
Dickbauch des Märchens jetzt wirklich eine runde, lebens- 
volle Gestalt. Seine Gutmütigkeit bekommt menschlich- 
begreifliche Wurzeln. Die Freude über die merkwürdige 
und plötzliche Heilung^) seiner vermeintlichen Taubheit 

1) Der glückliche Einfall beruht auf einer Erinnerung H.'s 
(Br I 435). „Die Baumwolle in Solimans Ohren ist aus dem Leben 
selbst entnommen; der Fall ist meiner eigenen Grossmutter von 
väterlicher Seite begegnet. Sie hielt sich wohl fünf Jahre für 
taub und hörte wieder gut, als die Nadel das Hindernis entfernt 
hatte." Merkwürdiger aber, dass Hebbel gar nicht an sich selbst 
dachte. Seit seinem Aufenthalt in Kopenhagen hielt er sich für 
taub auf einem Ohr. Elf Jahre später machte er dieselbe Er-* 
fahrung wie Soliman. Im August 1860 in Gmunden fing das Ohr 
nach einem Bade an zu jucken, er kratzte mit einer Nadel und 
zog mehrere Knäuel Baumwolle hervor, die er vor 18 Jahren 
wegen Zahnwehs hineingesteckt hatte. „Jetzt habe ich mein voU- 
ständiges Gehör wieder. Fabelhaft!" (Ta 11 487). Und dabei gar 
keine Erinnerung an den „Rubin". Du Prel hätte in jenem Ein- 
fall wohl ein Beispiel für somnambulen Heilmittelinstinkt gesehen. 
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ist die Grundlage seiner Dankbarkeit gegen den Ersten 
Besten, der ihn, wenn auch ungewollt, dieser Heiluui: 
versichert. Das ist eben Assad, an dessen dr^rCücben 
Staunen er sein helles Vergnügen hat, mit dem e: si«?! 
darum auch einige harmlose Spässchen erlaub: >*fii 
weiches Herz hindert Soliman nicht, doch imiLt»! au' 
seinen Vorteil bedacht zu sein. Die aus Soliman ♦mu- 
wickelte Gegenfigur ist Khalf, sein Nachbar, dess«?ii 
Charakterlinien jedoch nur leicht angedeutet sind: ein 
neugieriger Wichtigthuer mit einem Anflug menschlichster 
Bosheit, wenn er seinen Nebenmenschen — und das ist 
vor allen Soliman — die Nadelstiche des Ärgers versetzen 
kann. Es scheint auch, dass Hebbel mit der Aufstellung'^ 
des Khalf die vox populi individualisiren wollte. J<Hleii- 
falls hat er bei Khalf nicht so fest und sicher aufgesetzt, wi«* 
es die Farbe des Ganzen verlangte. Dies hängt mit einem 
künstlerischen Schwanken zusammen, auf das ich uuUmi 
noch zurückkomme. 

Die scharfen Umrisse des Märchen-Kadi werden gc,- 
mildert. Die verteufelte Gerechtigkeit bekommt durdi 
eine gewisse logische Gespreiztheit beim ersten Auftrete] 
im Drama einige humoristische Lichter: 

Der Kadi (auf die errege Anklage Solimans): 

Raub! Mord! Man hätf den Mord verhindern soUenl 
Sein Leben war schon durch den Raub verfaUeii, 
Er hat kein zweites auch den Mord zu biissen, 
Der Mord war hier von Uberfluss. 

Dagegen wird der Zug des Märchens treulich festiEvte:: 
Der Kadi, nachdem er das Mitleid Solimans 
streng zurückgewiesen hat: 

Mich kümmert nur das Ob und nicht djw Wi^ 

(zu Assad, freundlich): Du läugnest;' 
Assad: Nein. 
Der Kadi: Es hälfe auch zu Nichts! 

Aber Hebbel-Humanus thut jetzt ein 
dem Kadi ein tiefes Gefühl der Treue 
Eustan" (III 5), den Henker, den das 
schwinden Assads aus Furcht vor 
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getrieben hat. Dieser Rustaii, wie dann ihn ablösend der 
Häscher Selim, sind notwendige Erzeugnisse sinnlicher 
Verdichtung, die in der Phantasie des Dichters vor sich 
gehen muss, wenn sich das Bühnenbild vor ihr entwickelt. 
Man könnte sagen, es sind rein mechanische Hypostasen 
der Gerechtigkeit, die im Märchen der Kadi allein ver- 
körpert, zumal er seine Befehle dort an ein unbestimmtes 
„man" richtet. Die beiden Gestalten, die im Grund doch 
nur eine einzige darstellen, sind darum auch einfach 
charakterisirt durch ihre blosse Existenz. 

Und etwas ähnUches gilt von dem Vezier Abubeker, 
der den zum Kalifen gewordenen Sultan des Märchens 
ergänzt, wenn er in der Lohnverheissung des ersten Akts 
den Mund des Kalifen macht, der aber zugleich auch 
seiner weit über Rustan-Selim erhöhten Stellung gemäss 
vom Dichter mit bewusster Hand einige individualisirende 
Züge erhält. Dem verschlägt es nichts, dass diese Züge 
eben doch nur solche sind, wie sie allgemeine Vorstellung 
gern als orientalisch anspricht: die unbedingte, blinde 
Ergebenheit nach oben (IH 2) und der selbstsüchtig harte 
Druck nach unten (1114). Freilich, Orient und Occident 
reichen sich auch hier oft die Hände. 

Der Charakter des Kalifen — Harun (113) ist be- 
kanntlich immer der Kalif — ist in echt Hebbelscher Weise 
vertieft und so zum immer wieder bekrittelten Stein des 
Anstosses geworden. „Ich habe Dir nie gesagt, warum ich 
etwas that!" So wendet sich der Kalif zweimal zu seinem 
Vezier, um ihm in der Stunde, wo er sich des Thrones 
begibt, zum ersten Mal gerade über diesen unerhörten 
Schritt Rechenschaft abzulegen. Durch freiwillige Busse 
will er er ein Verbrechen sühnen. Schon das Verschwinden 
der Tochter hatte ihm als Strafe gegolten für den ver- 
wegenen Versuch, „den verruchten Pfad der Neuerung" 
einzuschlagen. Das Gesetz des Propheten hatte er frevelnd 
beiseite geschoben, als er vom Wein sich die Besinnung 
verwirren Hess. In diesem ersten Rausche erschlug er die 
Mutter seines Kindes, auf deren Leichnam er dann sorglos 
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wie auf ein Kissen niedersank. Sein Fatalismus, den er 
in der Wahl des neuen Pascha von Aegypten bethätigt, 
bekommt so einen Zug echten Gefühls und auch die Zorn- 
mütigkeit des alten Mannes gegenüber Assad ist, tief im 
Charakter begründet, durchaus am Platz. 

Die Geisterwelt schliesse den Kreis. Der rettende 
Greis des Märchens hat jetzt den Namen Irad bekommen. 
Durch seine Gestalt veranlasst hat sich eine charakte- 
ristische Vernietung früher getrennter Elemente in der 
Phantasie des Dichters vollzogen, die nicht nur wieder 
das Gesetz des Kontrastes erkennen lässt, sondern auch 
zeigt, wie die bildende Phantasie nach dem Princip des 
kleinsten Kraftmasses wirkt. Ein eigenartig tiefsinniger 
Schimmer zittert dadurch über das „Märchen-Lustspiel" 
hin. Sollte wohl Hebbel dies gemeint haben, wenn er sich 
fragte: „Ob ich nicht doch im Rubin eine Granate in einen 
Rosenkelch hineingelegt habe?" (Ta II 337.) Oder zielt 
das mehr auf das Schicksal des Kalifen? 

Wie sind die Elemente im Märchen gruppiert? Hier 
erklärt der Greis: „Mir stehen grosse Kräfte zu Gebote, 
aber ich missbrauche sie nie, wie so manche Genossen 
meiner Gewalt. Die Natur hat jene Macht, die den 
gewöhnlichen Lauf der Dinge aufhalten und veränd(?rn 
kann, vertrauensvoll in unsere Hände gelegt, damit 
wir ihr in irgend einem ausserordentlichen Falle, wenn 
die allgemeine Regel, das einfache Gesetz, nicht aus- 
reicht, zu Hilfe kommen mögen." Von Fatime erfährt 
Assad: „Der boshafteste und verschmitzteste aller 
Zauberer hat mich, die Tochter eines mächtigen Sultans, 
in einen Rubin gebannt, mich im Garten überraschend, 
weil mein Vater ihm seine Bitte um drei Tropfen meineB 
Blutes, deren er vielleicht zu irgend einem schnöden Zweck 
bedurfte,^) zornig abschlug." 



1) Dieses Motiv wird im Drama (113) von der erwachenden 
Fatime noch halb im Traum angeschlagen. Dadurch, daas es der 
Dichter dann ganz fallen lässt, steht es dort wie ein mtMl, was 
denn freilich der Stimmung zu Gute kommt. 
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Im Drama nun wird der Greis und der Zauberer in 
unmittelbare Beziehung gesetzt, womit denn auch an der 
Geisterwelt sich das Gesetz erfüllt. 

Irad: Der Zaub'rer fiel in Schlaf, 

Als ich erwachte, denn wir wechseln stets, 
Wie Tag und Nacht 



Er hält 
Den Schlaf nicht ewig aus und dennoch weicht 
Der Schlaf erst dann von ihm, wenn's mir gelang. 
Das zu befreien, was er gefesselt hat. 

Als dies dem guten Geist nun gelungen ist, als Assad 
die Stufen zum Thron emporsteigen soll wider seine Be- 
scheidenheit, da tritt Irad noch einmal mit Majestät hervor 
und beschwichtigt die Zweifel Assads: 

Dies geschieht 

Mit AUah's Willen und auf sein Greheiss. 
Der böse Geist hat, ohne es zu ahnen, 
Für seinen Plan gewirkt! 

Und wie Assad endlich Irad als seinen künftigen Berater 
begrüsst, weist dieser ihn zurück: 

Wir scheiden gleich! Der böse Geist erwacht. 
Ich fühl' es schon, und ich muss schlafen gehn! 

Es bedarf nur eines Blickes auf den in finsterm Brüten 
dastehenden Omar, dem die bitterste Enttäuschung zu teil 
ward, als er nach Niederlegung seiner Paschawürde schon 
bereit war, den Thron des Bruders zu besteigen — eines 
Blicks auf den Schurken Hakam, der sich noch weiter der 
freien Luft erfreuen soll, um in ihnen die ersten Ver- 
körperungen des bösen Geistes zu ahnen. Gegen Assads 
Glück ziehen, kaum dass es hell aufgeleuchtet hat, schon 
wieder die Wolken herauf. Es ist, als ob der Dichter 
schmerzlich lächle. Das Gute und das Böse, von Allah mit 
weiser Hand geleitet, lösen sich ab in ewigem Wechsel. 
Nun aber. komme ich auf eine Verkopplung von Wider- 
sprüchen, die um so unbegreiflicher erscheint, je schärfer 
man zusieht. Es macht den Eindruck, als ob dem Dichter 



eine Überlegung dio roineu Linien getrübt habe, die vor 
der kllnstlerisclien Betrachtung nicht Stand halten kann. 
Der Widerspnicli. den ich meine, liegt im Wesen des 
geisterhaften Greises. Hein erstes Erscheinen im MSrchen. 
als nämlich an Assad der Urteilsspruch des Kadi voll- 
streckt wenlen soll, entspricht ganz seiner Natur. Ehen 
wollte Assad den Rubin zurückgeben, nachdem er ihn 
zum letzten Mal geküsst hatte, da „trat ein Greis von 
sehr würdigem Ansehen, dem alles Volk willig Platz 
machte, auf ihn zu, mass ihn nut einem strengen Blick 
und sagte: ..Assad, Du bist ein Dieb?" Nun, ich muss 
gestehen, sein erstes .\uftreten im Drama ist nichts weniger 
als würdig und der Natur des guten Geistes angemessen. 
Die Phanta.sie des Siuschauers wird auf eine Richtung 
eingestellt, die bei Entdeckung des wahren Wesens von 
Irad eine jähe Ablenkung erfährt, Ich gebe zur Nach- 
prüfung einfach die Tbatsachen, indem ich die zweite und 
sechste Scene des ersten Akts hersetze. Assad hat den 
von Hakani gestohlenen Becher weggeworfen. 

Zweite Scene. 

Imd (tritt auf, findst dea Becher, hebt ihn Kai]. 
Hakam (schreit): Ihr lial 



rad (hält den Becher lj 
snad (zu Hakam): 

Nimm Dich in Aulit! (i 

Seht mich und 
[akani: Ich sah den 



n): Hast Du ihn verloren? 



Irad) Dir fragt wohl n 
Kameraden an — 



r früher 1 
Trad: Das kann jeder 

Behaupten, ilem'« beliebt Der Fund iat meini 
(Hält den Becher gegen die Sonne.) 
Doa feinste Silberl An der Ecke wohnt 
Ein -Juwelier, dem will ich ihn verhandeln 
(zu Hakam) Und Div ~ 
Hakam: Die Halbscheid bringen? 

Irad: Nein, mein Freund, 

Ich will Dir eageii, was er eingetragen 
Damit Du schneller bist da» nächste Mal! 
(Geht in den Jnweli erladen,) 

Palaestra. VIU. 
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Sechste Scene. 

Irad (tritt aus dem Laden, in dessen Nähe Assad steht): 
Wo ist Dein Kamerad? 

Assad: Der geht mich nichts mehr anl 

Irad: Dort steht er ja! 

(Geht zu Hakam) 
Fünfzig Denare! 

Hakam: Ich erhalte? 

Irad: Nichts! 

Hakam: Eine Wespe soU Euch in den Rachen fahren. 
Wenn Ihr einmal zu einem Feigenbaum 
Mit offenem Maul hinaufseht! 

Irad: Dank, mein Freund! 

Hakam: Ein Bienenschwarm sich auf Euch niederlassen! 

Nach diesen Eindrücken kann ich die Vorstellung eines 
majestätischen Greises nicht mehr vollziehen — eines 
Greises überdies, der, wie sich später herausstellt, über- 
irdische Kräfte zu seiner Verfügung hat. Das ist ein ganz 
gewöhnlicher alter Mann, ein Durchschnittsmensch, der das 
Glück nutzt, wo er's findet und der sein kleines boshaftes 
Vergnügen sich nicht entgehen lässt, dem Dummkopf, dem 
die günstige Gelegenheit durch die Finger geschlüpft ist, 
das eigene Glück unter die verdutzte Nase zu halten. 
Hätte ich also das Stück für die Aufführung herzurichten, 
so würde ich kurz entschlossen die beiden Scenen aus der 
Rolle des Irad streichen und sie — Khalf geben. Eine 
ganz geringe Änderung wäre nötig, etwa: 

An der Ecke dort, 
Grad neben meinem Hause wohnt, Soliman, 
Der Juwelier, dem will ich ihn verhandeln. 

Was ist auch natürlicher? Khalf, dessen Charakter, wie 
oben angedeutet, ganz zur Übernahme dieser Episode 
geschajßfen ist, befindet sich, so nehmen wir an, auf dem 
Weg nach seinem Hause, macht den Silberfund und wird 
nun bei dem werten Herrn Nachbar sofort ein möglichst 
gutes Geschäft machen. Irad setzt sich dann auch nicht 
der Gelegenheit aus, schon im Haus des Juweliers als 
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der Greis erkannt, zu werden, der den Bubin brachte, ') 
and mit demselben wirkungsvollen Eindruck wie im Märchen 
"kann er in der elfleii Scene durch 's Volk zu Ässad treten. 
Ich verweilte nur deshalb so lange und eingehend bei 
diesem Punkt, weil von hier aus ein helles Licht auf das 
dichterische Geschäft filllt, wie es sich bei Hebbel abspielt. 
Bie Phantasie wirkt nach ilirer eigenen Gesetzmässigkeit 
und verlangt vom Dichter, dass er im Interesse des Ganzen 
;ihre Wirksamkeit im Einzelnen nachprüfe und regle dadurch, 
is er von seinem Bild weit genug zurücktritt. 
Aber gehen v»ir m Hebliols Bilder- umi Gedanken- 
entwicklung hinein ich brauche wohl den Vorwurf einer 
Konstruction sid hoc nicht zu scheuen. Der Dichter hat das 
.g'anze Bild in grossen anniherndeu Linien — die innere 
Form — vor sich, etwa wie es sich im „Märchen" darstellt, das 
er wohl zu seinem Zweck wieder gelesen hat, zu dem liber- 
■dies die inzwischen gewonnenen neuen Vorstellungen von 
orientalischen Zuständen und V<.Thält.nissen hindrängen — 
,and nun beginnt die dichterische „Jagd" (s. S. 37), Assad 
miA Hakam entwickeln sich; der — sagen wir — edle 
iDiebstalil Assads, der Kern der Dichtung, schweljt dem 
Dichter als nächstes Ziel vor und entzUndet den Kontrast- 
gedanken, Hakam als schurkischen Dieb erscheinen zu 
lassen — auf einmal ist der Becher in Assads Tasche. 
^Ä,88ad wirft ihn entrüstet fort und will auch Hakama 
i^^de nicht wieder mit dem unrechten Gut besudelt seheu. 
3a muas natürlich Jemand kommen, der den Becher auf- 
lebt. Eine gute Gelegenheit, eben dadurch Hakam auf 
ler Stelle zu bestrafen und Hakam ist der gefoppte Hpitz- 
|)ube. Das Gute und Hechte siegt ja immer, wenn auch 
Jlur im Märchen — uun, ein Vertreter dea Guten ist da, 
im Phantasie Vorrat dea Dichters lebt schon die Gestalt des 
Irad, er kommt wie gerufen, das unmittelbare Ktrafamt 
An Hakam zu übernehmen. Man beachte, dass während 
dieser Episode die Aufmerksamkeit des Dichters sich vor 
allem auf Hakam sammelt, die Handlungsweise jenes Dritten 
') Jetzt immittelbar roi- ileni zauberhaften Verstliwinden : I U. 



kann ihm also ziemlich gleichgültig erscheinen, wofern sie 
nur die Bestrafung des Schurken bedeutet. An einen Khalf 
denkt der Dichter noch gar nicht, denn SoÜuian wirft keine 
Schatten voraus. Erst als Soüman schon auf den kurzen, 
dicken Beinen steht und um seineu Rubin in Not ist, kann 
sich aus der Volksmenge ein schadenfroher Mensch zu ihm 
gesellen, der mit ihm enger verknüpft wird durch Her- 
stellung persönlicher Beziehungen, also durch Nachbarschaft. 
Aber erst durch das Zwiegespräch f lU 1) ist das aus ver- 
schwommenen Anfängen gesponnene Band fest geschürzt, 

Ich denke, die Entwicklung ist fehler- und lückenlos 
und dasselbe durfte sich der Dichter mit Recht so 
lange sagen, als er sein Werk nicht noch einmal von 
hinten herein mit produktiver Phantasie durchlief. Dann 
hätte der Bruch in Irads Gestalt ihm auffallen müssen. 
Ich deutete oben an, dass eine bewnsste Überlegung dem 
Dichter die Hand geführt haben könne, wenn die zwie- 
spältige Gestalt des Irad auch noch der NachprUfuug 
standhielt. Hebbel konnte sich sagen: Soll ein Geist 
menschlich-leibhaftig scheinen, so muss ich seine Glaub- 
würdigkeit durch menschliche Handlungsweise bekräftigen. 
In der vorliegenden Fassung ist Irad allerdings mit 
Menschenblut gefärbt, aber man muss doch sagen, dasB 
der Dichter den Zuschauern zu wenig zugetraut hat, wenn 
er eine Brücke zum Übermenschlichen für nütig hielt. 

Die Episoden des Aufsehers der Hunde (141, der zehn 
Emire (HI 3) und des Boten von Aegypton (III 4) sind 
bewusst eingefügte Bildchen zur Hebung des Kolorits. 
Ich brauche mich bei ihnen nicht aufzuhalten. 

Der Blick gleitet noch einmal zurück. Es zeigte sich, 
dass in dem rein künstlerischen Prozess der Umbildung 
des Märchens zum Drama die immanente Gesetzmässigkeit 
der Phantasie des Dichters derart wirkte, dass sie zum 
Zweck lebendiger Vergegenwärtigung sieh begnügte, aus 
den vorhandenen Gestalten je eine Gegen- oder Ergänzungs- 
gestalt zu entwickeln. Man bezeichnet gerade die Phantasie 
gern als frei und fessellos — der psychologische Deter- 
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minismua wird es aicli deshalb doch nicht nehmen lassen, 
auch die schaffende Phantasie in seine Kreise zu ziehen, 
ja in die tropischen Wucherungen des erhitzten Gehirns, 
(iic wohl auch oft den Namen Phantasie erhalten, im Lauf 
der Zeit mit Erfolg seine Sonden einzuführen. Das Material 
liegt in Überfülle auf dem Weltmarkt poetischer Produktion. 
Und schliesslich, wenn dem Künstler Rhythmus, Harmonie, 
Schönheit lebendiges Gesetz ist, was braucht er dann zu 
erschrecken vor dem umgekehrten: Gesetz ist Schönheit:' 

Bis hierher bewegte sich die Untersuchung in der 
Sphäre des rein Dichterischen. Ich wage einen Schritt 
weiter vorzmlringen mit dem tröstlichen ßewusstsein, dass 
hier sogar Irrtümer schon nützlich werden können, indem 
ich mich auf die das Wesen des Dichters umschliesseode 
gesteigerte Persönlichkeit richte. Von anderem Standpunkt 
wird jetzt auf die Frage nach der Entstehung dichterischer 
Gestalten ein neuer Angriff unternommen, 

Alfred von Bergor hat einmal — es sind jetzt zehn 
Jahre — nach dem Schlüssel zum Geheimnis des Uar- 
etellens psychischer Vorgänge in dramatischer Form ver- 
langt, aber mit seiner Fragestellung, „wie wir zur Er- 
kenntnis des Seelenlebens und des Charakters des ,Andern' 
gelangen" '), m. E. nicht auf den richtigen Weg gewiesen. 
Vielmehr wird man fragen müssen: wie ist es möglich, 
dasa ein Einzelner, eine Individualität im ursprünglichen 
Sinn des Worts durch sog. dramatische Darstellung mehrere 
Figuren mit selbständigem, individuellem Leben erfüllen 
kann? Diese Fassung subsumirt die Berger'sche Frage, 
denn es leuchtet ein, dass eine tiefe Kenntnis psychischer 
Möglichkeiten beim Schaffen dramatischer Werke nur 
erwünscht mitwirken kann. Aber diese Kenntnis ist nicht 
das für den Dramatiker Wesentliche. Es ist auch zu 
beachten, dass, wie Hebbel ja von sich selbst gestand, das 
Veretändnis psychischer MögUchkeiten an der Individualität 

") A. von Borger, Dramaturgische Vorträge, Wien 1890. S, 119. 
— Eine Abbandlung über die Seelenkeimtnia des Dichters hat 
Muc DeBBOtr im Archiv Tür Bjstemat. Philos. ia AiisBicht gestellt. 



102 — 



des Dichters seine Grenze hat. Die scharfen Umrisse der 
PersÖniichtieit Hebbels und das Spontane seiner dicliterischen 
Thätigkeit erlauben es gerade, itim gegenüber jene Fra^e 
aufzuwerfen. 

Ich hole zu meinem Zweck etwas weiter aus und suche 
vorerst den Umfang rlramatisclii-T Begabung im allgemeinen 
festzustellen, deren Anfangs- und Endpunkt ich genauer 
glaube bezeichnen zu k'inuen. Die Beobachtung naiv 
orzählender Menschen zeigt das Bestehen der Neigung, 
den Zuhürer nicht etwa durch einfachen Bericht in indirekter 
Rede, durch blosse Mitteilung des Resultats mit den Über- 
legungen und Urteilen eines Dritten bekannt zu machen, 
sondern diesen Dritten unmittelbar redend auftreten zu 
lassen. Handelt es sich z. B. um die Vergegenwilrtigung 
irgend eines Vorgangs, der sich zwischen zwei oder drei 
Menschen abspiehe, so wird der Erzähler, auch bei nur 
mittelmässigom Temperament, zwar eine Sieitlang in ruhigem, 
epischem Fluss verweilen, bald aber Zwischensätze und 
Erläuterungen, „sagte er", „sagte sie" aufgeben und 
schliesslich in Rede und Gegenrede sich selbst an seine 
Personen verlieren. Es ist klar, dass ihn dabei nicht das 
bewusste Bedürfnis leitet, dem Zuhörer eine möglichst 
anschauliche, lebhafte Schilderung des Vorgangs zu geben, 
oder auch ihn mit der Wucht direkt mitgeteilter Ansichten 
zu überwältigen — solche Absichten eigentlich künstlerischer 
Art setzen doch wohl schon eine beeondero Anlage voraus 
und liier ist nur der in jedem Menschen steckende primitive 
Künstler ins Auge gefasst — nein, es besteht für den 
Eraähler die unbewusste Xütigung, dem eigenen Beriebt 
durch unmittelbare Verknüpfung mit dem alhnählich sich 
verdeutlichenden Erinnerungsbild ein festeres Gerippe zu 
geben, da^ch Centrirung seines Stoffs um besonders her- 
vorragende Punkte sich selbst zu entlasten, wie denn Hber- 
haupt durch die Erzählung eine Art von Selbstbefreiung 
erzielt wird. An eine getreue Reproduktion des thatsächllch 
Vorgefallenen ist dabei nicht zu denken, man müsst* denn 
in jedem Fall über das Durcbschnittsmass hinausgehende 
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tmsse annehmen, und je unbefangener von Rücl- 
eichten auf einen bestimmten Zweck die ErzShhmg sicJi 
giebt, um so mehr wird der von Vorurteilen und KJt'inlicIi- 
keiten beschränkte Gesichtswinkel gewöhnlicher Menscli- 
lichkeitsenge hervortreten, um so weniger werden die in 
Betracht kommenden Personen wirklich als Individualitäten. 
alB Selbste aufgefasst und dargestellt werden, kurz, um 
so persönlicher wird die Erzählung sein, l^nd sicher wird 
der Zuhörer, wenn er selbst zum Erzähler wird, das Gehfirti' 
in seiner Auffa.s8uiig und Denkart weitergeben. Das ist 
nicht nur der gewöhnliche Weg, auf dem aus der Mllcke 
ein Elephant wird, sondern so erzeugen sich auch z. T, 
die Produkte der Volksphantasie, Mythus und Sage. Mit 
eioem Wort: die besprocbene Erscheinung ist nichts anderes 
als der Dramatisirungstrieb des normalen Ich. 

Ich hebe das Wesentliche noch einmal heraus: die 
auf einen Thatsachenkomplex gesttitzte persönliche Auf- 
fassung wird bei der Reproduktion dieses Komplexes, bei 
dessen Entateben eine oder mehrere Personen beteiligt 
■waren, mit der Wirkung der Selbstbofreiung auf diese 
Personen verteilt, wobei das Erinnerungsbild lediglich 
kräftesparend mitwirkt. 

Eine stetige Linie führt von hier zu dem Endpunkt, 
der im Thatsachenkreis der Pathopsychologie liegt. Auf 
Grund des vorhandenen Materials wird man, auch ohne 
dass man sich für eine der vorhandenen Theorien ') ent- 
scheidet, zugeben müssen, dass der Mensch zwar aktuell 
ein Einfaches ist, aber „potentiell ein Mehrfaches, da er 
in eich die Möglichkeit einer verschiedenen Gruppierung 
von Persönlichkeitselementen birgt."*) 

Die Erfahrungen anHjpnotikern, Hysterischen, Geistes- 
kranken, bei denen sich Spaltungen der Persönlichkeif in 

') Dr. Freiherr ran Schreock-Notzing, über Spaltung der 
PersöaUclikeit (Sogenanntes Doppel-Ich), Wien 1896 (mit. bibliogra- 
phischen Angaben. 

^ Max Dessoir, Da.s Doppel- Ich. 2. vemi. Anil. Leipzig 

leee. s. S4. 
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verschiedenem Grade zeigten, berechtigen zum mindesten 
zu Schlüssen, die Dessoir so forniulirt: „Bewusstseins- 
inhalte schliessen sich zu Synthesen zusammen und be- 
harren, sowohl gesondert, als auch in Synthesen." ') Liegt 
aber die Fähigkeit der seelischen Elemente, sich zu selb- 
ständigen Reihen zu organisiren und gegebenenfalls sich 
des einen Körpers als Ausdrucksmittel zu bedienen, offen 
vor Augen, so bleiben freilich die Bedingungen jener Wahl- 
verwandtschaft von Elementen in Dunkel gehüllt. So be- 
quem liegt die Sache auch nicht in allen Fällen, wie in 
dem jenes Geisteskranken D . . ., der die moralisch guten 
und moralisch schlechten Faktoren seiner Persönlichkeits- 
gruppe so wenig miteinander zu verquicken verstand, dass 
er sich in den guten D . , . und den schlechten D . . . teilte 
und folgerecht den letztgenannten durch einen Selbstmord 
aus dem Weg zu räumen suchte.^) Man könnte sich sonst 
bei einem polaren Dualismus, bei den zwei Seelen in einer 
Brust beruhigen, von denen schon das siebente Kapitel 
des Römerbriefs erzählt. Der Spielraum ist glücklicher- 
weise doch grösser. 

Man gestatte, dass ich den bezeichneten Anfangspunkt 
A, den Endpunkt B nenne. Indem ich zuerst festzustellen 
suche, inwieweit der dramatische Dichter mit B verknüpft 
ist, taucht zugleich im Hintergrund die vielbemühte Frage 
von Genie und Wahnsinn auf. Als Glied von B befindet 
sich der Dichter im pathopsychischen Zustand der Be- 
geisterung. Das Thatsächliche an diesem Zustand ist, wie 
in der Hypnose, im Wahnsinn, im Traum, eine Veränderung 
der Bewusstseinslage. Für momentanen Wahnsinn z. B. 
hielt es Hebbel, wenn er sich zuweilen auf völlig un- 
möglichen Gedanken ertappte, wie es ihm denn eines Tages 
begegnete, dass er eine Nadel für ein Schwert ansah.') 
Wenn hinwieder Descartes einmal träumte, dass ihm ein 
Degenstich verwunde, der sich beim Erwachen als Flohstich 

i) a. a. O. S. 47 t 

^ Dessoir, a. a. O. S. 81. 

») L. A. Frankl, a. a. O. S. 29 f. 
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herausstellte, so wirrl eben dip ps^vchologiscbe Erklärunff 
i einen wie im andern Fall auf eine gemeinsame Wuiücl 
im seeliscbeo Organismus zurtlckgewiesen, Hebbels Seele 
zeugte, indem sie solche Rellexvorgänge oifenbarle, dwli 
Bur für die lüt«ngität, mit der sie sonst ihre wesfiitliflie 
Thätigkeit erfüllte. — In diesem pathopsychischen Zustund 
des Dichters also ist sein Selbstbewusstsein. das t.ii'1'ühl 
der so und so begrenzten Individualität kein festes mehr, 
das Band ist gelockert, wenn nicht aufgelöst. Dafür 
üäliert sich sein Wesen einer überpersönUcheu Neutralität,') 
und UDwillkürücL schliessen sich lUe uogeaelligon Elemente 
jsoines seelischeu Lebens zu gesonderten Bewusstscins- 
synthesen zusammen und s.vuibolisiren sich ihm in selb- 
ständigen Gestalten — Gestalten, die als bewegender Nerv 
in seinem Werk erscheinen. Der Dichter kann sich von 
ihrer Herkunft, von der Entstehung ihres Wesens, das im 
(eigentlichen Sinn lebendig, von einem eigentümlichen 
Jjebensprincip erfüllt ist, keine Rechenschaft geben. Hier 
wird er geneigt sein, von einem Überirdischen, Göttlichen, 
Dämonischen zu i-eden, das tue Schranken der Menschheit 
Jjeseitigend einen jähen Blick thun lasse in das Reich der 
Oeister. In diesen Fällen ist das Erleben der Nährboden 
ijler Phantasie, während die Phantasie ihrerseits wieder 
Nährboden sein kann, wenn nämlich der Dichter im Feuer 
der Produktion steht und aus dem lebendigen Zueammen- 
iiang des Ganzen bUtzhell aufleuchtende Funken heraus- 
springen, die man wohl auch geniale Einfälle nennt und 
^0 gewissermassen als symboüsche Zusammeni'assimgen 
pinzelner Reihen innerhalb des Phantasiebildes betrachtet 
werden können. Solchen genialen EinJUllcn verdanken nicht 
nur charakteristische Züge von Personen, sondern ganze 
Gestalten ihr Dasein. So gehön'n hierher die episodischen 
Figuren des stunmien Daniel und des greisen Samuel aus der 
Judith", von späteren Beispielen bei Hebbel zu schweigen. 



") Brich Schmidt verdanke ich die verbürgte Mitteilniip, dsss 
Hebheia Sinnlichkeit während der Schaffensiiait schlnfp- 
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Hier ist denn nun (iie Stelle, um ilberhaußl 
Entstehung der „Judith" ein Beispiel zu geben für Holehe 
Gestalten, die Hpaltungen im Wesen rfes Dichters selbst 
ihr Leben verdanken. Das Beispiel ist um so wertvoller, 
als es der ersten tragischen Periode Hebbels das Thema 
stellt. 

Von vornherein will ich aber einen Einwurf zurück- 
weisen, der immer wieder gemacht werden kann, wenn die 
Blicke nur am Äusseren hängen bleiben. ,Du vergisst, 
dass wie andre Künstler auch der Dichter seine Modelle 
hat. Und wenn es auch nicht gerade Menschen aus der 
Umgebung des Dichters sein müssen, die er zur Konter- 
feiuDg aufs Korn nimmt, so wählt der Dichter sieb doch 
seinen Stoff und in iliesein sind ihm gewisse Vorbilder ge- 
geben.' Was nun diese letzte Behauptung betrifft, die in 
ihren Weiterungen schUesslich auf das Verlangen nach 
historischer Wahrheit hinausläuft, so mag sie dürftigem 
Poctentuni gegenüber einigermassen am Platz sein. Wenn 
aber der Dichter ist, was er sein soll, der Ausspreche! 
seines Menschentums, und nicht nur des erlebten, sondern 
auch des erstrebten, so ist sie unsinnig. Als Hebbel 
Eduard Kulke erzählte, wie ihm die Idee zum „Rubin" 
kam, sagte er: „Die Erfindung hängt nicht vom Dichter 
ab, und darum auch nicht die Wahl seiner Stoffe. Sie 
kommt wie ein Blitz, und dieser kommt und trifft ungerufen." 
Gerade für Hebbels Dichtematur gilt der Grundsatz, den 
Bamberg klarer erkannt hat als Emil Kuh, wenn er ihn 
auch just für die Judith nicht geltend machte:') Nur 
solche Stoffe, in denen ein Stachel sitzt, der Hebbels 
innerstes Erlelien trifft, sind fähig, die schöpferische Kraft 
nachhaltig zu erregen. Kurz, der Dichter wählt nicht 
einen Stotf, sondern der Stoff wählt sich seinen Dichter. 
Das ist eine Thatsache, die über allem engbrüstigen Be- 
dürfnis nach historischer Walirheit steht. Im IV. Kapitel 
sind Hebbels Ansichten darüber zusaramengefasat und auf 



) ABB XI 178. 
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Hebbel beruft sich auch Weitbrecht, ') wenn er mit kräftigem 
Atem in die Aschenhaufen der Goethephilologie bläst. 
Nicht viel anders ist es auch mit dem, was eigentlich 
Modellsitzen heissen könnte. Mag die unmittelbare Be- 
obachtung der Wirklichkeit für den Dramatiker auch von 
Nutzen sein, ihre Bedeutung für das Kunstwerk steht 
immer erst in zweiter und dritter Linie. — 

Kuh hat im Ganzen das Material richtig bezeichnet, 
das in die Judith eingeschmolzen wurde: Jungfrau von 
Orleans, Alexander, Napoleon waren die Stoffe, die Hebbel 
vor der Judith „bilderlustig in seiner Seele trug'*.-) Die 
tieferliegenden Fäden hat er dagegen nicht hcrauszuspinnen 
gesucht. 

Der Schatten, den die Judith in die Vergangenheit 
wirft, reicht bis in den Anfang des Jahres 1837. Er 
schreibt am 17. Januar aus München an die Freundin in 
Hamburg von einer dramatischen Komposition, von einer 
neuen Jungfrau von Orleans, an der er im Kopf entwerfend 
arbeite. (Br I 37.) Er erlaubt sich dann ein „albernes 
und kindisches Urtheil", wie er es selbst einige Monate 
später nennt (Br 1 56) über Schillers Dichtung und schliesst: 
„Ich hab eine grosse Idee; der Himmel verleihe mir Aus- 
dauer!" In einem der folgenden Briefe (Br I 45) lüftet er 
ein wenig, den Schleier von seiner Idee, indem er seine 
Jungfrau bezeichnet als „ein einfach-edles Mädchen, das, 
nachdem Gott durch seinen schwachen Arm ein Wunder 
in's Leben gerufen, vor sich selbst, wie vor einem dunklen 
Geheimnis, zurück schauderte." Der erste dramatische 
Gedanke also, der ihm fast bis zur Ausführung drängte, 
hatte seinen Mittelpunkt in einer Frauen gestalt! Be- 
deutungsvoll für das ganze dramatische Schaffen Hebbels. 

Wichtiger als die Imponderabilien des Zeitgeistes, die 
auf Hebbel nicht etwa mit einem deutlichen Ruck wirkten, 
sondern in der Luft lagen und unmerklich in die geistigen 

1) Carl Weitbrecht, Diesseits von Weimar, Stuttgart 1895. S. 96. 

2) Kuh I 384 f. 
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Poren drangen — wichtiger als Hebbels bewussre 

unbewusste Stellung zur saint-simonistischen femme libre 
und ilirrr vun Gutzkow - Wif^nbarg gehegten deutschen 
SchweßtPr erscheint mir, wie nochmals betont sei, die Präge 
nach Hebbels eigensten, innersten Erfahrungen, die er bis 
dahin gemacht hatte und die von innen heraus ihm die 
Richtung wiesen. Die Tändeleien in Wesselburen und die 
derberen Licbeegenilsse dort und in Hamburg') hatten das 
blasse Ideal SchiUer'scher Weiblichkeit, dem der Jüngling 
in verzückten Stunden entgegenstarrte, sicherlich nicht Jiiit 
lebensvollen Farben ausgestattet. Da fand er sie, die 
seiner Entwicklungsepoche die schmerzliche Weibe gab: 
Elise Lensing, In dem Dante'sehen Sonett steigt die Vision 
der Liebe onipor. im Arm die Geliebte tragend, in einer 
Hand das glühende Herz dos Dichters, das sie der Geliebteö^ 
als Speise bietet. Elise Lensing wird selbst zur Lielx 
deren sanfte Hände das glühende, zuckende Herz ihi 
Dichters umschliessen, bis es ihnen entwächst und i 
seinen Flammen sie selbst verzehrt. 

In ihrem Verkehr erwacht bei Hebbel das Gefühl i 
reinen, tiefen Weiblichkeit, sie ist das voHklingende BohS^ 
aller Weichheit und Hingehung in seiner Brust, au ihr>l 
lernt er sieh selbst klarer erkennen, wie er denn späte^J 
in München bekannte: „Die meisten Erfahrungen übexil 
mich selbst habe ich in Augenblicken gemacht, wo ich di^l 
Eigentümlichkeit anderer Menschen erkannte" (Ta 1 59)^M 
Es dauert nicht lange, bis sich seine Gedanken an defifl 
ihm neuen Erscheinung festsaugen und wohl auch Verr- 
suche der Messung an bekannten Erscheinungen anstellen,.! 
„Es ist merkwürdig, wie die Frauen, die am Mann doch 
nur eben das heben, was ihrer Natur gerade entgegen- 1 
gesetzt ist, ihn doch so gern zu dem machen wollen, 
sie selbst sind. Sie sind Göttinnen, die nur seine SUndea,| 
vergöttern und ihm diese Sünden dennoch nie vergeben" 
(Ta 1 10 f.) Wie sticht diese ernst-pathetische Beobachtum 



1) Kuh 1 210. 
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doch so charakteristisch ab von dem überlegenen Lächeln 
Balzac's, der in ^La peaii de chagiin^ meint: ^Les femmes 
sonf habifup'eSf par je 7ie sais quelle penfe de leur esprit, a 
ne voir dans im honime de falent que ses de'fauts. et dans 
im sot que ses qualifes; elles eprouvent de grandes sympathies 
pour les qucUites du sot, qid sont une flatterie peipetueüe de 
leurs propres defauts, tandis qiie V komme superiew ne leur 
offre pas assez de jomssances pour compenser ses imperfections." 
— Hebbels Gedanken beschäftigen sich vorübergehend mit 
dem Unterschied der beiden Geschlechter (Ta 1 13) und 
die unterirdischen Gänge münden in den knappen Aphoris- 
mus: „Die Grösse des Weibes blüht überm Abgrund und 
verliert in dem Augenblick ihre Fittige, wo die Erde ihr 
wieder einen Punkt bietet, den sie fest und sicher be- 
schreiten kann". (Ta 1 17) Hier ist der Keim zur Idee 
der Judith doch wohl viel eher zu finden als in dem, was 
Bamberg so bezeichnet.^) 

Ostern 1836 kommt Hebbel in Heidelberg an; mit 
Heimweh und Innigkeit denkt er an Elisen zurück und 
ruft ihr zu: „Du bist nicht die Erste in Schönheit und 
Jugend, aber Du bist in Deiner grenzenlosen Liebe und 
Hingebung das einzige weibliche Wesen auf Erden, welches 
mich noch mit Glück und Freude zusammenknüpfen kann" 
(Br 1 17). Ende September ist er in München, es beginnen, 
von Elise veranlasst, die mit sorgender Angst in ihre 
Zukunft schaute, Hebbels Auseinandersetzungen über die 
Ehe (Br 1 33). Bei aller Offenheit, mit der sich Hebbel 
vor ihr ausgiesst, bleibt für den Tieferspürenden das Gefühl 
einer Wunde, die Hebbel nicht zu berühren wagt. Mit 
grosser Gestikulation täuscht er sich selbst darüber hin- 
weg: „Das zwischen uns bestehende Verhältnis ist auf 
einen sittlichen Felsen, auf gegenseitiger Achtung, g«^ 
gründet; trat ein Sinnen-Rausch dazwischen, so wolleo irtr 
das nicht bedauern, denn es war natürlich, ja bei derlmtp 



1) Ta 131: „Das Weib ist in den engsten Kreis gebonntt: xnmn 
die Blumenzwiebel ihr Glas zersprengt, geht sie ai 
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der Dinge unvermeidlich, aber noch weniger wollen ' 
bedauern, dass er vorüber ist. Wie in der physische^ 
so giebt es in der höheren Natur — — - — nur eil 
Anziehungskraft, die Menschen an Menschen kettet; daj 
ist die Freundschaft, und was man Liebe nennt, " ist enfl 
weder die Flaranien-Vorläuferin dieser reinen, unvei 
gängticlieu Vesta-Glut, oder der schnell aufschlagende uni 
schnell erlöschende abgezogene Spiritus unlauterer Sinna 
Die Metamorphosirungsperiode mag. da die edlere Seel 
dann ihren eigenen Gross -Inquisitor machen und sid 
Wankeinmth, Unbeständigkeit, wenigstens innei-e Unzulänj 
lichkeit, vorwerfen wird, gar schmerzlich sein; um so molu 
wollen wir uns freuen, wenn wir ohne Weg an's Ziel 
gelangen können. Ahnst Du, das über mir am Eudi 
etwas Höheres schwebt, so ahne auch das daraus Folgend^ 
dass ich, ganz anders konstruiit als Andre, selbst 
Recht haben kann, wo die Welt nicht Unrecht hal 
Seinem Menschen in der Welt schreibe icJi Briefd 
wie Dir. Du geniessest mit mir mein geheimstes Lebenn 

&age Dich einmal ernsthaft, ob wohl innigerQ.| 

Verbindung möglich ist?" (ßr 1 36.) Scheu und tm 
schämt legt sie ilim Stillschweigen auf. Er bricht es, aiäA 
oh er gewaltsam über die inneren Widersprüche, dJe ( 
sich nicht zu Bewusstsein fiihren mag, hinweg wollte 
„Uns're Freundschaft ist die möglichst würdigste, darui 
auch dauerndste und innigste, die, während jede andi 
sich nach und nach in's Gemeine, wenigstens Unbedeutendo^f 
verliert, sich fort und fort steigert und, in welche Begioneit-i^ 
wir, hier oder dort, auch hinein geratheo mögen, aus jeder J 
nur Lebensstoff saugt für schönere und immer schöoere-jj 
Blüten. Dies ist nicht Phrasengeklingel, sondern mein 
innerstes Gefühl, ja, meine klarste Überzeugung." (Brl 3&V3 
Und in dem gleichen Brief teilt er ihr seine Absicht ein« 
neuen Jungfrau von Orleans mit, seine grosse Idee. 

Was für ein Gedanken- und GefUhlsprozess hatte sid 
in ihm, jedenfalls nur zmii kleinsten Teil ihm selber deutliclt^ 
vollzogen, da^s sich jetzt in den Blickpunkt seiner Fhaatasift^ 



— 111 — 



ein einfach- edles Mädchen etellti.', da» nach VoHbrintfon 
einer Wunderthat vor sich selbst, wie vor einem dunkeln 
Geheimnis zurückschauderte? Eben der Grossinquisitor in 
seiner Brust formte aus den geheimsten Elementen seiner 
Seele eine noch von Schleiern umwobene (Jestalt, die den 
BcbCpferiscben Dran^ in ihm mächtig erregte. 

Nicht lange vorher, in der Neujahrsnacht 1837, war 
ein Gedicht entstanden, das er in"s Tagebuch (I 47) nieder- 
schrieb, weil es, wie er sagte, für ihn im Sittlichen eine 
^^^ßhe bildete. 



Hab" Achtung vor dem Menschenbild, 
Und denke, daas, vie auch verburjfen. 
Darin für irgend einen Morgen 
Der Keim su allem Hikhsten schwillt. 



Was aber hatte er Elise gegenüber gethan und was ihat 
er jetzt? Er hatte sie glauben machen, da«» tiefe und 
echte Liebe ein festes Band zwischen ibnun ((efichmiedet 
hatte — und er bot ibr? Ein unbeHtechlicho» Gefühl 
musste ihm sagen, dass er sie getAuwiht hatte, wenn er 
ihr jetzt als JiJichstoa die „Vesta-Otnt" iintgeK'"'!'»!!*"' 
konnte. Wie immer damals seine fli-fUhle fllr »le geweMen 
waren — jetzt stellte unb(>wu8Ste Selbstanklago ibni dl« 
Kdglichkeit vor, jener sittliche Felsen sei in ihm nir-malH 
vorhanden — brntale üeschlochtsinatinkte «elen alli'ln 
mächtig gewesen ^ dann aber war ein Sinni-nraum^h dl« 
tiefste Erniedrigung des Weibes! Die Phantasie spidlt und 
baut mit den Wirklichkeitselementen weiter. Wm für 
eines Weibes? Der tiefe Eindruck einer reinen, heÜfgeii 
Weiblichkeit, den ihm Elise zuerst gegeben hatte, wird 
mit Macht lebendig, er beherrscht die PhtatatÜH; A^r 
Mann schwindet ganz aus seinem Gesicht«krpüi, all»-« K<)l<- 
seines Wesens strömt in das Bild des emiedri(ft/-(i W'i-W^n 
— seine Gefühle sind ihre Gefühle. Doch wi*-? i^i J<(in 
das Weib nicht in diesen engen und engjrt«» Krew jf^t/Äwsl* 
ist nicht sein Wesen empfangende Ohnmacb. tfM ii*^:Hrxt* 
sein Schicksal? Und dennoch die«! KOntrit 'iwl itß^ 
des Sturzes, der — ja, der um M tiefcr ut. /- '/,^** •= 
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über ihr eigenes Wesen erhöht wird. Und was erhöht sie 
über ihr Wesen als das, was des Mannes ist, die That! 
Kann aber aus ihr selbst die That kommen? Sie wird 
sich selbst zum Geheimnis. 

Aus diesem Qewoge taucht das Bild der Jungfrau von 
Orleans empor und ihr Problem erscheint unter neuer, 
von eigenstem Lebensblut angegltihter Beleuchtung. Es 
ist die Situation Johanna-Lionel, die im Eindruck des 
Ganzen überwiegt, aber die Stelle des Lionel, der Mann, 
an dem die Gottbegeisterte zerschellt, ist für Hebbel noch 
nicht klar und hell. Erklärlich genug: er lebt in den 
Gefühlen seiner Jungfrau und steht sich zudem selbst im 
Licht. Wohl aber mag er gefühlt haben, dass in seiner 
Dichtung der Mann eherner, rauher, grösser sein müsse 
als Ursache der Gefühlsverwirrung seiner Heldin. Man 
kann es ruhig zugeben: am Mann scheiterte nicht nur die 
Jungfrau, sondern die Tragödie überhaupt. — Das Bild 
versinkt wieder und wächst im Geheimen fort.') 

Der Mann aber, oder das Männlichkeitsideal Hebbels, 
das im Gedankenkreis des Jungfraustoffes beinahe zum 
Nichts zusammengeschrumpft war, taucht in einem andern 
Kreise auf. Alle Macht- und Herrenbegierde des Häusler- 
sohns, der wohl als Knabe in staunender Bewunderung die 
Grossbauern in der Schenke das grosse Wort hatte führen 
hören, ^) schwingt sich mit Glut den Gipfeln der Geschichte 

*) vgl. die spöttischen Bemerkungen über die methodische 
Gefühls Verwirrung der Julie in der Nouvelle Heloise (Ta I 49 f.). 
— Nach einem Jahr (Ta I 84) erscheint die Jungfrau wieder, noch 
einmal Ta 1 103; schUesslieh kurz vor der Abreise aus München 
die eingehende Beschäftigung mit der Emilia Galotti: Ta I 150. 
„Übrigens übersehe ich nicht, dass Emilie der herrlichste Charakter 
geworden wäre, wenn ihn ein wahrhafter Dichter geboren hätte; 
es ist ausserordentlich schön, dass das Mädchen aus heiliger Scheu 
vor den dämonischen Mächten in ihrem Innern in ihrer letzten 
freien Stunde weiblich furchtsam und doch heldenkühn den Tod 
erwählt; gewiss hat auch Lessing die Situation seiner Heldin so 
empfunden, nur dass ihm die Mittel zur poetischen Darstellung 
versagten." 

2) Cajus MöUer (vgl. Jb. f. Litt.-Gesch. V. IV la: 37). 
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entgegen: er fühlt sich hinein in Luthers ungeheure Er- 
scheinung und lebt den berauschenden Gedanken dieses 
grossen, kräftigen Geistes nach, auf solch einen Riesenbau 
wie die Hierarchie den Vernichtungsschlag zu führen. „Die 
Gefahr versteinert Hasen und erzeugt Löwen" (Ta 1 15). 
Unter der Oberfläche gähren die Begierden nach Macht 
und grossem Leben fort und schlagen Blasen in den Ver- 
wünschungen der „hohlen, flachen Existenz". Seine Träume 
von Mannheit und Grösse finden einen festen Punkt, als 
ihm der Charakter Alexanders entgegentritt, „dessen ganzes 
Leben unter dem Zweifel, ob er ein Sohn von König 
Philipp oder von Jupiter Ammon sei, verstrich. Zustände 
der Art sind einzig und das Unermessliche ist in ihrem 
Gefolge" (Br I 46). Also das Männliche in Riesen- 
dimensionen: ein Thatenmensch, eine weltgeschichtliche 
Feldherrngestalt, ein Göttersohn. Alle in diesem Kreise 
gesammelten. Gefühle und Gedanken fliessen schliesslich 
in den einen zusammen, Napoleon dichterisch zu bewältigen. 
Immer wieder sucht er das Rätsel Napoleon aufzulösen 
in die Elemente der eigenen Brust, er schiebt ironisch 
Grabbes Napoleon beiseite und wiegt sich im Gedanken 
der ungeheuren Aufgabe, noch ungewiss, ob die Ausführung 
überhaupt möglich ist. ') Napoleon, vor dessen über- 
mächtiger Gestalt zunächst jeder Gedanke an das Weibliche 
und Innerliche zurücktritt, der Mann, „dessen Worte 
Schlachten waren und dessen Schlachten Worte" (Ta I 69), 
der nur „durch ein Gewitter von Thaten gezeichnet sein" 
will! (Ta I 70.) 

Und merkwürdig, Hebbel kommt hart an die Grenze, 
die noch fallen muss, damit die beiden Stoffkreise der 
Jungfrau und des Übermenschen mit einander verschmelzen 
können. Am 6. März 1838 erwägt er im Tagebuch (I 84) 
das vornehmste tragische Motiv der Jungfrau von Orleans 
-T- ein Zeichen übrigens, dass eingehendere Beschäftigpng 
mit ihrer Geschichte ilmi den Stoff vielleicht bildhafter 



1) Ta 158, GS f.: Br 157. 
Palaestra. VHI 



gemacht, sicher aber das Bild Im Gedankenspiel erkSl 
hat. Unmittelbar daran schliesst sich die Ausführung über 
Napoleon. „Napoleon künnte allerdings der Held einer 
ächten Tragödie sein. Der Dichter miisste ihm alle die 

grossen auf das Heil der Menschheit abzielenden Tendenzen, 
deren er auf St. Helena gedachte, unterlegen und ihn nur 
den einen Fehler begehen lassen, dasa er sich die Kjaft 
zutraut, Alles durch sich selbst, durch seine eigene Person, 
ohne Mitwirkung, ja ohne Mitwissen Anderer ausfuhren 
zu können. Dieser Fehler wäre ganz in seiner grossen 
Individualität begründet und jedenfalls der Fehler eines 
Gottes; dennoch aber wäre er, besonders in unserer Zeit, 
wo weniger der Einzelne, als die Masse sich geltend macht, 
hinreichend ihn zu stürzen. Nun der ungeheure Schmerz, 
dass sein übertriebenes Selbstvertrauen die Menschheit um 
die Frucht eines Jahrtausends gebracht habe." Auch f^r 
das hier angedeutete Einsamkeitsgefühl konnte er in die 
eigene Ernst greifen, wenn er auch früher einmal (Ta I 37) 
nur elegisch bemerkt hatte: „Ich habe oft eiu Gefühl, als 
ständen wir Menschen (d. h. jeder Einzelne) so unendlich 
einsam im All da, dass wir nicht einmal Einer vom Andern 
das Geringste wüssten und dass all' unsre Freundschaft 
und Liebe dem Äneinanderfliegen vom Wind zerstreuter 
Sandkörner gliche." So bereitete sich allmählich der Mann 
vor, der. seiner Jungfrau entgegentreten konnte, als ein 
Kompendium der Lebenaanschauungen Hebbels, seines auf 
den Gipfel getriebenen Kraft- und Lebensgefühls und die 
Gefahr war schon im Keim vorhanden, dass der Thaten- 
mensch in den — wie's in der „Judith" einmal heisst — 
„grossmauligten Prahler" auseinanderlief. 

Mit diesen beiden Gestalten, die Hebbels innerstem 
Wesen entsprangen, war das Material geschichtet — 
ein Funke konnte in jedem Augenblick zünden. Ganz 
nebensächlich, wie das geschab - — an einem trüben 
Novembermorgen, erzählt Hebbel im Vorwort zur 
Judith, sei ihm vor einem Gemälde des Giulio Romano 
in der Münchener Gallerie die Fabel lebendig ge- 
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worden') — Judith uad Holoferaes, die steifen Bibelbilder, 
tranken Hebbels Blut. 

Am 2. Oktober 1839 beginnt das zweite Stadium der 
Begeisterung, das eigentlich bildende. Und geradenwegs 
geht Hebbel auf das Ziel, auf die Hauptsache los: Judith 
vor Holofernes, sein roher Griff in ihre Menschheit hinein, 
ihre Sinnlichkeit eniporechlagend über ihr Heldentum, das 
Vollbringen der That, zu der sie üott getrieben hatte, 
aus persönlichsten Gründen, ihre innere Vernichtung — 
die ganze Sceneufolge der Ausdruck einer einzigen Situation 
in der Phantasie des Dichters. Er hatte damit gesagt. 
was er sagen wollte; Hebbel-Judith und Hebbei-Holofemea 
hatten ihre Rechnung miteinander beglichen; der Oross- 
inquisitor in seiner Brust hatte zugleich mit der Ver- 
nichtung des Holofernes Genugthuung erhalten. 

Was aber jetzt noch fehlt zur Rundung der Tragödie. 
kann nur noch in erhöhtem Mass die Verkniipftlieit des 
Dichters mit A zeigen. Vor allem natürlich im ^^(Jm 
dramaiizandi, insofern nämlich, als die Darstellung der 
zum Verständnis und zur Ausfüllung dos Ganzen nötigen 
Thatsachen allein auf der bewussten Persönlichkeit des 
Dichters beruht, die den wirkenden Faktoren d. h. den 
jene Thatsachen tragenden Personen keine selbständige 
Innerlichkeit verleiht. Freilich kann die volle Beherrschung 
der Technik diesen Figuren einen täuschenden Schein von 
Lebendigkeit geben, wie denn die Technik überhaupt die 
Brücke zwischen A und B bildet, Versteht es sich doch 
von selbst, dass A und B nicht gesondert, wirken, dass 
die den beiden Sphären entstammenden Kategorien von 



') vgl. auch Ür II 189. In (Ion T«gebüctiern ist darübei' n!chl>i 
zu flndun. Wohl ober basuclite H. Anfang März zum leUteii Mal 
vor der Abreise die Plnaiiolliek (Ta I 156). Kurz vurher nilll. die' 
eingehende Bpschaftigung mit der Rmilla Galotli, die uweifeUös' " 
mit .starker Anxiuliimg auf die bereits vorhandene Geilankenrnfiäatf" 
wirkte. 



Oestalten') nicht unbedingt isolirt sein müssen, sondera^ 
ijass, wie ich hervorhob, a!s ich oben von genialen Ein- 
ßlllen sprach, in einer Gestalt Ä und B sieh kreuzen und 
inischen können. Und wenn sie wirklicli isoürt sind, so 
Verden eben die Ä-Gestalten dem Dichter nur um so 
ipehr Sorgfalt und Aufmerksamkeit kosten, als die seinem 
^esen entsprungenen. Denn die nachtwandlerische Hicher- 
l^eit bei diesen schärft notwendigerweise das künstlerische 
Q-ewissen, wenn in dem Werk nicht heillose Risse klaffen 
^Uen. Erst also im Mit- und Nebeneinanderwirken von 
A und B kann das reife Bild zustande konimen, von dem 
Yischer*) sagt: „Das Bild, das dem Subjekte gegenüber- 
steht, ist Bild der Sache mit seinem ganzen Gefühlsleben 
vermehrt. Je vollendeter das Bild, desto erfüllter auch in 
diesem Sinne, desto mehr wallt also auch das tiemüth des: 
Anschauenden selbst und er mag iniiuaerlieheu Schauen 
selbst den Bewegungen desselben folgen, laut mit sich 
reden, indem er die Stimme einer dargestellten Person 
\ Hbernimmt; aber um so sicherer tritt auch die niltige Kälte 
! der Unterscheidung des eigenen Ich vom Bilde, die IjJ>sung 
des pathologischen Verhältnisses, kurz Bpsonnenbeit in diq^ 
Begeisterung." .n 

Aber,' wie schon hieraus folgt, auch noch in eineitt™ 
andern Sinn ist der Dichter mit Ä verknüpft, Der Zu- 
I i^mmenhang mit A bedeutet für ihn Überhaupt Bcwusstheit, 
Besonnenheit, normales Menschtum, und damit liegt in A 
auch die Quelle seiner menschlichen und künstlerische! 
Mangelhaftigkeit und Beschränktheit, i^iüv, also setzt di^ 



1) Hebbel war sich Hchon in Mlinclien liber diese klar u 
lüsst es gelegentlich dahingestellt sein, ^ob nicht iler Mensch, m 
er .'iich Menscbeu deokt. si'hon deshalb,. 'weil erMensch iat, sid^ 
immer solche denken ntuss, die mit einer gewLsNen l<!xiHleDI 
möglichkeit auftt'Men, und ob es genug ati, doss wii' p 
Gestalten bloss nicht eolstbiedeu verneinun künneii, ob wir s 
Qieht vielmehr, wenn wir sie gelten lassen sollea, unbedingt t 
unwillkürlich bejahen müsslen." 

') Aestheük § 398 a 2. 
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Arbeit an der eigenen Persönlichkeit ein. damit die Selbst- 
befreiang durch Gestaltnng des Erlebens nicht nur für den 
Dichtenden selbst Sinn und Zweck behalte. Vermeiden 
kann er es ja doch nie, dass sein Wesen sich in der 
Physiognomie des Kunstwerks abdrückt.') Um so ent- 
schiedener wirrt der Dichter die ethischen Forderungen 
betonen, je näher er selbst, bildlich gesprochen, an A als 
an B steht. Ich erinnere bei diesem Punkt gerade an 
Hebbels energische Anschauung, die schon im Hochflug 
des jungen Dichters zum Ausdruck kam (Ta I 66). 

Bedeutsam auch noch von anderem Gesichtspunkt für 
Hebbel. Ich sagte oben, nur noch in erhöhtem Maasse 
zeige sich die VerknUpftheit des DichtCTS mit A in der 
Ansillhrung des noch Fehlenden. Wie denn in erhöhtem 
Mass, wenn vorher nirgends bezüglich der Judith die Bede 
von A war? Ich gehe folgendes zu erwägen, was mir auf 
indirektem Weg die scheinbar absurde Formel: Hebbel- 
Judith bestätigt. 

Mit seiner „Judith" glaubte Hebbel eine Leistung von 
höchster symbolischer Bedeutung vollbracht zu haben 
(Br I 154), er sprach im Vorwort zu seiner Tragödie von 
dem „zwischen den Geschlechtern anhängigen grossen 
ProzeKs", der, wie er für sich hinzufügen mochte, in diesem 
Werk sich in einzig wahrer Form und Gestaltung spiegelte. 
Eine mystische Weite mochte sich vor ihm eröffnen im 
Gefühl des innigen, persönlichen Zusammenhangs mitFragen 
der Zeit. Hein Bild wirkte so überwältigend auf ihn selbst 
zurück, eben weil er es mit eigenstem Ijebensblut beseelt, 
mit vollster Hingabe geboren hatte. 

Wie im Holofernes der Urmann, so sollte in Judith 
das Urweib hervortreten und Hebbel war überzeugt, dass 
dies auch ^i-irklich geschehen sei. Sein eigenes Schwanken 
nach dem ersten Ausbruch brachte er nicht mehr in Rechnung. 



') (ieistreiche Vol-schläge zu einer PhysiogTiomik des Kunst- 
werks liat der früh verstorbene Emile Hennequin in seinem srhon 
img'eflihrten Biii'ta gemacht. 
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Als nämlich Judith ihre That vollbracht hat, als die, Kern- 
sitiiation gezeichnet «nd der Mensch im Dichter befriedigt. 
ist, überfallt den Dichter und Psychologen ein Oeflllil der 
Unsicherheit, Man kann ohne weiteres annehmen, dass 
jetzt der Dichter sich selbst besonders scharf auf die 
Fintier sehen wird, ins Werk tritt Ueberlegung d. h. die 
selbst bewnsste Persönlichkeit des Dichters. In seiner 
„inneren Verlegenheit'"stellt Hebbel die Judith aufschrauben, 
indem er nunmehr von hinten herein zu motiviren anfängt. 
Er niuss den Entschluss zu ihrer That erat jetzt in ihr 
entstehen lassen, sie wird zur jungfräulichen Witwe und 
„OS fragt sich nur, ob Judith nicht hierdurch ihre symbolische 
Bedeutung verliert, ob sie nicht zur blossen Exegese eines 
dunkeln Menschen-Charakters herabsinkt." i Tal 196) Indem 
der Dichter noch ganz im Bann der geschlechtlichen Atmo- 
sphäre steht, in der die Katastrophe sich vollzogen hat, 
liegt ihm die Frage völlig fern; Kann denn ein Weib, das 
Gott zu einer Heldenthat treibt, überhaupt an sein Geschlecht 
denken? Darf sie auch nur ein Bewusstsein der Gefahr 

Ljiaben, der sie entgegengeht, ein Bewusstsein des Opfers, 
dassievielieichtbringenmuss? Klares Bewusstsein drohender 
Gefahr hat allenfalls ein Mann, der mit kaltblütigem Mut 
sein Opfer bringt. Aber ein Weib, das auch in seinem 
Wagen und Thun immer Weib sein soll, das nur aus 

1 jlnstiokt der Gefahr trotzen kann, dem die treibenden inneren 

I ^JUächte nicht im Bewusstsein sieh ankündigen, sondern als 
.Gott oder Dämonen Gegenstände der Ergebung und Ver- 
ehrung sind, ein Weib, das nicht sein Eigentlimlichstes 
aufgeben und zur Exegese eines dunkeln Menschencharakters 
herabsinken soll, wird auf eine nachträglich hergestellte 

B Basis in der Art der Hebbelschen verzichten dUrfen. Als 
[ darum Hebbel seine Judith, ohne es zu wollen, männisch 
inachte, bewies er nur, dass er in die Schranken der eigenen 
'Persönlichheit zu fest gebannt sei, um das Bild voller und 
echter Weiblichkeit, das er ja von Anfang an geben wollte, 
rein aus sich herauslösen zu können. 

Aber ich wollte zeigen, dass Hebbel-Judith noch tiefere 



Wurzeln hat. Ich behaupte also — und entscheidende 
Instanz könnte nur eine objektive Prau sein: Judith kann 
nach ihrer Betlecknng. in der die Natur das künstliche 
Gebäude ihres Willens zertrümmerte, die Hände nicht mehr 
erheben zur endlichen That. Schon ehe sie, wie Hebbel 
sagt, (tnrdi ihre That paralysirt wird, hat ihre Weibesnatur 
die gotterfüllte Heldin (gelähmt, ja vernichtet. Der rohe 
Eingriff in ihre Menschheit kann ihr jetzt nur noch ihre 
Ohnmacht um so schmerzlicher und verzweülungsvolier 
machen, aber frei und selbständig aus ihren wirren Reden 
sich aufzuraffen zur Entscheidung — ja, sie könnte es. 
aber nicht dem wehrlos schlafenden Holofernes gegenüber, 
sondern einem Holofernes, der sie entweder durch satton, 
überlegenen Hohn unmittelbar zum äussersten reizte oder 
noch einmal trunken gierig nach ihr griffe. Nur als Reüex- 
handlung ist die entscheidende That noch begreiflich aus 
der Natur des Weibes heraus. Hebbel hatte selbst Ge- 
legenheit, zu einem ähnlichen Vorwurf Stellung zu nehmen. 
In Kopenhagen besuchte ihn ein Ereund des dänischen 
Dichters Christian Winther, Moller, der mit ihm über die 
Judith sprach und eine Bemerkung machte, die Hebbel 
frappirte. „Er meinte nämlich, es wäre ihrem dämonischen 
Charakter, wie er sie ganz richtig bezeichnete, angemessener 
gewesen, wenn sie den Holofernes nicht im Schlaf ermordet, 
sondern ihn zuvor geweckt hätte; nicht um ihre That m 
veredeln — sagte er — im Gegenteil, um ihre Rache no^ 
zu schärfen, Mord und Weckruf hätten zusammen Mä 
er hätte das Schwert blinken sehen müssen. Es hegtto er 
Bemerkung ein richtiges Gefühl zu Grunde, °*>^^ *• 
keine Anwendung auf mein Drama finden kw.^ ^ 
eben den anekdotischen Angelpunkt desselben ■*— 

zugegeben werden muss." (Br HOB) Nun, di« 
ist schwach genug und zeigt, dass HebheL v 
natürlich, einfach verzichtete, sich Über ö« 
eignen Persönlichkeit, seiner Mannesnatw a» 
sein sollende Wesen seiner Judith klar w ' 
schon während aus B heraus der 
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gpborcn wiirile, schon ilie aiifängliclie Spaltung im DichtW', 
selbst zeugte für die Wirksamkeit von A. ftir das in de) 
neutralen Wesen des Dichters vorwiegende Männlicbe mitj 
seinen bewussten Idealen, das keine reine Synthese ein» 
echten Weibes zuliess. Was Wunder, dass der Dichti 
■ gegenüber Julian Schmidt nicht naclidrUcklich genug verri 
sichern konnte, der Wahnsinn könne seine Persöniiohfei '" 
nie auilösen. 

Den Keim seines eUiisclien Ideals, das jene „Epocffi 
im Sittlichen" in ihm geweckt hatte, trug er, wie gezeigt 
wurde, in seine erste tragische Gestalt hinein und unter 
der Hand verwandelte es sich ihni in ideale Weiblichkeit. 
Als er den Kreis seiner Tragödien der Jungfrau geschlosseiL, 
hatte, nahm er es mit fester Hand hinüber in die Tragödie! 
der Gattin. Dabei übersah er jedoch, dass der rein» 
blendende Glanz dieses Ideals in seinen Mensclien 
Menschlichkeit lähmte, während er U h e r ihnen ihrem Wesel 
freie, natürliche Entfaltung gelassen, uns selbst, die Q^^. 
nieesenden, mit ihnen auf den gleichen Boden allgemeiner 
Menschlichkeit gestellt und beiden nur das gemeinsame 
Ziel gezeigt hätte. So aber warf er dieses Ideal in tragische 
Kämpfe und verwob die Tragik des Ideals in die Tragik 
der Menschen. Die eine machte der andern die Wirkung 
streitig und die warme, schauernde Erwartung im Zuschauer ^_ 
.■wurde zur kalten Neugierde. Ich will deutlicher werdeiS^^| 
"■■* dieser doppelten Tragik. '^^| 

Eine neue Periode beginnt tUr Hebbel, wie er ja selbst 
gesteht, mit „Herodes und Mariamne". Er will seit der 
„Uenoveva" nicht eine so mächtige Aufregung seines ganzen 
esons mehr verspürt haben und glaubte längst ihrer nicht 
IT fähig zu sein. So schreibt er während der Arbeit 
Bamberg (BrlSll). Nach der Vollendung meint er; 
„Sie ist schün, wie Judith erhaben." (Er I 3t2j Auf die 
erlebten Wurzeln der Tragödie gehe ich nicht ein, kann 
aber nicht verhehlen, dass mir Bambergs Andeutung') 

') Alin XI 17S r. 
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abgosolipn von ihrfr DunkclLcit nicLt recht wabrschoinlicli 
vorkommt. 

B^T erste vergleichende Blick zwischen Judith und 
Mariamne, der den Stoff einmal bloss als Hülle gelten 
l&sst, zeigt dieselbe Grundfrage zwischen Manu nnd Weib, 
nun aber, den Lebensumständen Hebbels entsprechend, in 
einer- höheren Region. Bald, 'nachdem ihm der erste Ge- 
danke an „Herodes und Mariamne" aufgetauchtwar (Tal 1 97), 
hatte er im Tagehucli (I 202} bemerkt: „Dass erst die Ehe 
den Menschen zum ^nzen Menschen macht: dramatisch 
darzustellen". Aus diesem Gedanken leuchtet ein, wie tief 
er die Veränderung ttlhlen nmsste, die seine Ehe in ihm 
hervorgebraclit hatte. 

Der Epoche der Mannheit gab die glücklichere Weihe 
Christine. Und wieder trat ihm das Probleni der eigenen 
Natur in neuer Frische und Lebendigkeit entgegen: der 
Mann, selbstherrlich und selb'ftverges^en die Mfinschheit 
des Weibes verletzend, oder dem Sinn Hebbels noch ge- 
mässer in abstrakter Bildlichkeit, die Brandung der 
Leidenschaft am sittlichen Felsen der „Achtung vor dein 
Menschenbild." 

Die rohsinnliche Leidenschaft und brutale Mannheit 
des Holüt'ernes ist jetzt gelHutert zu einer Leidenschaft, 
in der das Sinnliche und Seelische kraftvoller Männlichkeit 
miteinander verschmolzen ist, veredelt zur Leidenschaft des 
Herodes. Mariamne dagegen darf nicht nur Weib, sondern 
muss auch Felsen sein und je gritsser die ' Concor tration 
des Dichters im vorwärtsschreitenden Schaffen wird, um 
so mehr versteinert das Weib, bis gegen das Ende doch 
noch einmal die Adern im Felsen lebendig werden. Der 
Prozess in Mariamne vollzieht sich so, dass sie Felsen 
wird, nicht weil sie Weib ist, sondern weil sie die Schön- 
heit des sittlichen Ideals ihres Dichters verkörpern soll. 
Herodes erscheint nicht nur in tragischem Ringen um die 
Liebö seines Weibes, sondern auch in tragischem Kanipf 
gegen das Ideal. Im einen wie im andern Fall erliegt er und 
dabeide zusammenfallen, ist die tragische Wirkungnichtrein. 
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Ich kann nicht sehen, dass der Zweck der Tragfidi 
ein anderer sein soll, als wie ihnLipps') bezeichnet, nämlich 
als der, „uns die Macht des Guten in einer Persönlichlieit 
geniessen zu lassen, wie sio im Leiden zu Tage tntt und 
gegen Übel und Böses sich bethätigt, uns von dem Werte 
dieses Outen den denkbar tiefsten und reinsten Eindruck 
zu geben, einen Eindruck, der nicht, wie so oft im Leben, 
getrübt ist durch den Gedanken an uns selbst, an äusserefti 
Erfolg, an Lohn und Strafe, der im Gegensatz zu allei 
Haften am Einzelnen und an der Oberfläche des Geschehens 
und Thuns dem Ganzen der Persönlichkeit und ihrem 
innersten Wesen gerecht wird." Mit dem Tod der Mariamne, 
durch den jener Eindruck zustande kommen soll, giebt der 
Dichter zwei divergente Wirkungen: die eine im Bühnea- 
rahmen innerhalb des Kunstwerks bleibend, also reia 
künstlerisch, die andere ad spectatores, sittlich erhebend. 
Die Macht des Guten in Mariamne erhebt sich vor unserer 
künstlerischen Ergriffenheit in stralilendem Glanz durch 
die vernichtende Wirkung ihres Todes auf Herodes. Sein 
Weib ist etwas für ihn und damit auch für uns als Mifc- 
erlebende, für uns bedeutet es aber auch etwas. Die 
Macht des Guten Überhaupt — und der Dichter hat dßs 
gute Recht, sein sittliches Ideal so zu nennen, zu dessen 
Gefäss er Mariamne macht — soll unmittelbar Über das 
Kunstwerk hinaus zu uns reden, d. h. zu den Wenigen» 
die ihm in ein Eeich ideeller Tragik folgen wollen und 
können. Seine symbolische Vernichtung öffnet uns die 
Augen für seine Verklärung io Schönheit und Reinheit.. 
Nur aus der Asche kann der Phönix steigen. Damit wird 
nun aber die Wirkung des Kunstwerks gebrochen, für dip.. 
Wenigen, denen die Welt der Dichtung zum blossen Be^ 
spiel einer andern Welt herabsinkt; für die Vielen, die ea 
unbegreiflich scharfer Glanz blendet. 

Man müsste experimentelle Poetik treiben und 
„Herodes und Mariamne" an dem Punkt einsetzen, wo 
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') Der Streit über die Tragödie S. 78 f. 



Zwiespalt beginnt, man mtisste die reine Linie des indi- 
viduell Menschlichen konsequent in die Katastrophe führen, 
um erkennen zu lassen, wie Hebbels Persönlichkeit die 
Sphäre der Weiblichkeit Mariamnes durchbricht. Es könnte 
aber damit nur bewiesen werden, was auch die Judith 
zeigte, dass nämlich an Hebbel selbst die Forderung sich 
erfüllte, die er vor den Thoren der Dichtung aufpflanzte: 
Der Mensch, die Persönlichkeit war grösser und mächtiger 
als der Dichter. 

Aus dieser Persönlichkeit, oder sage ich besser: Männ- 
lichkeit und ihrem Erleben aber waren Ideen und Ideale 
hervorgewachsen wie aus befruchtetem Boden hochragende 
Bäume, und eben deshalb konnte sie der Dichter in seiner 
Thätigkeit nicht willkürlich beiseite legen und vergessen. 
Er war sich so lange eines „gewissen Ideen-Hintergrundes" 
bei seinen Arbeiten bewusst, der wie eine Gebirgskette die 
Landschaft abschloss, solange seine Natur ihn zwang, 
Verteidiger und Diener seiner Wahrheiten zu sein. Sobald 
er sich einmal als freien Besitzer fühlte, fielen auch die 
Fesseln, die der Mann dem Dichter hatte anlegen müssen, 
der reinere Guss konnte gelingen. Es war zuerst der Fall 
in „Gyges und sein Ring." 

Die ganze Auseinandersetzung über die Gestalten- 
entstehung hat schliesslich nichts anderes gezeigt, als dass 
der Dichter, es geschehe wie es wolle, nur sich selbst geben 
kann, dass er Menschen formt nach seinem Bilde, ein 
Geschlecht, das ihm gleich sei! 




Kxcars: Innere Form 

Ich folge der Aufforderung Jacob Minors,') indem idTI 
versuche, mir für den Begriff der „inneren Form'' eine 
unzweideutige Fassung zu prägen, unbeschadet der Ehr- 
erbietung vor Buffon und Kant, die, wie Borinski^) mit 
einem offenbar mitleidigen Blick auf die philologischen 
Bemüher des Euphorion versichert, den Auedruck bereits 
bearbeitet und aller Unbestimmtheit entrückt haben. 

Von vornherein muss ich jedoch die Auffassung, des 
Mannes abweisen, der in den letzten Jahren sich gerade 
um Hebbel grosse Verdienste erworben hat. Kichard Maria 
Werners innere Form, wie er sie in seinem Buch „Lyrik 
und Lyriker" darstellt, sich vielfach an Hebbel an- 
lehnend, erzeugt in mir — ja, was für einen Ein- 
druck;? Je mehr ich an seiner Sphäre sauge, damit 
das Wesen seiner Auffassung sich mir offenbare, um so 
mehr schwinden die Spuren des Erdgeistes, um so -mehr 
enthüllen sich die Züge eines himmlischen Geistes, den 
Allmutter Metaphysika gezeugt und gesäugt hat. Und doch 
handelt es sich einfach um einen irdischen Terminus i 
poetischen Technik. 

Über dem Begriff der „inneren Form" haben sich e 
mählich zwei Vorstellungskreise entwickelt, beide zusammel 
gehalten und wurzelnd in der Überzeugung von der „tu 
freienden" Wirkung der inneren Form. 

Der eine, auf Humboldt sich berufend und von Goethes 
Geist geleitet, geht von Scherer und gleichzeitig mit ihm 
in vertiefter Auffassung von Dilthey aus. Dilthcy sagt: 
„Wir bilden einen Begriff, welcher die Cansalbetrachtung 

') Etiphorion IV 210. 

^) Borinaki, Über poetisclie Vision und ImagiDation, Halle;'« 
1N07. S, 19. 



der gegeewSitigen Poedk mit der Fonnzergliederung der 
älteren vertnOpft, Bn von HamboWl areprägtes Wort in 
eigenem Sinne nQtzeod. uennea wir die Verteilung der 
Veränderungen. welcJie an Erlebnissen nach den dar- 
gestellten Oesetzen stattfinden, sonach Neubildungen der 
Best-andleile. entstehende Verhältnisse von Betonunfj, Stärke 
und Ausdehnung, sowie unfgeschaffene Beziehungen die 
innere dichterische Form."i) 

Die andere Auffassung wird aus den Worten David 
Priedricii Strauss' am deutlichsten. ^So wenig es bloss auf 
die schönen Worte." erkl^ er in seiner Polemik gegen 
Wolfgang Menzel, ^vielmehr zugleich auf die scbSnen 
Oedanken ankommt; eben so wenig ist es an der SchOnheit 
der Uedauken und Bilder genug, sie mfissen auch Schön 
und ebenuiässig zusammengefUgt sein; kurz, zur Form eines 
Cle^ichts geb5rt auch, ja das Weseiitliclie an dieser Form 
ist die Hti-uktur, die Oekononiie, die Arcbiteklonik einer 
Dichtung. Sind Worte und Verse das Gewand. Gedanken 
und Bilder Kamation und Teint, so ist das zuletzt an- 
geführte Moment der Wuchs, der Gliederbau samt der 
Gesicbtsbildung eines (Gedichts .... So bleibt uns .... 
neben jeuer äusseren Form .... noch jene, sozusagen 
innerliche Seite der Foim, der Bau, die Oekonomie des 
Gerichts."*) Im Sinne dieser Auffassung kann auch Werner 
sagen:*) „ein dichterischer Keim erlangt dann innere Form, 
wenn ihn der Dichter mit Bewusstseiu dichterisch zu ge- 
stalten beginnt, wenn der menschliche Anteil zurückgetreten 
isf Denn der Bau, die Oekononiie des Gedichts ist doch 
wohl Ergebnis bewusster, dichterischer Gestaltung, die 
gleichzeitig oder nachglättend die letzten Spuren des per- 
sönlichen Erlebnisses verwischt. Ein schönes Beispiel 
hierfür ist Goethes „Willkommen und Abschied"' in seinen 
beiden Fassungen, i— 



') Philosophische Aufsätze. Eduanl ZeUer zu seicie 
Doktoi-julSUäiim gewidiuel. Ij-iiizig 1887. 8. 430. 

=) Dav. Pr. StrausM, Sti-eitachriflen, Zweites Hefl. 
=) l.yrik und Lyriker. Hamburjr ii. T^ei|izig IfiOO, 
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Nun meint Werner: „Die innere Form bildet das Be- 
freiende der Poesie für den Dichter." Wenn es Werner 
gelingen sollte, einem Dichter, der aus tiefereu Bedürfnissen 
schafft als aus spielerischpr Pliautasielust, seine Voratellung 
klar und deutlich auseinander zu wickeln, so wird ihm 
sicherlich der Bescheid werden, dass die Befreiung auf 
einem ganz anderen Punkt sich einstellt. 

Von was wird denn der Dichter befreitl-' Doch wo) 
von einer seelischen Spannung, die durch sein ErlebeDi 
erzeugt war. Das scheint auch Werner zu meinen, wei 
er von dem -menschUchen Anteil" redet. Aber es giebt-j 
auch noch andere Spannungsgefülile, solche nämlich, die 
jede niensclilicbe Thätigkeit begleiten und mit der Ver- 
wirklichung der Thätigkeit sich lösen, d. h. das Individuum 
von der Spannung „befreien", es mit dem Gefühl der 
Befriedigung erfüllen. In diesem Fall befindet sich der 
Dichter durch seine künstlerische, bewusste Thätigkeit. 
Beide Fälle fasst aber Werner offenbar in einen zusammen. 
Gewiss, beide sind verbunden, aber nicht im Sinn eine»\ 
Miteinander, sondern eines Nacheinander, und der zweit». 
Fall ist entschieden auch der sekundäre. Der erste aber^ 
das Umbilden der Erlebnisse nach den von Dilthej dar- 
gestellten Gesetzen ist das für den Dichter Wesentliche 
und seine willkürliche oder bewusste Thätigkeit wird dem 
Kunstwerk nicht „innere Form" geben können, wenn ihn*! 
die innere Form nicht geworden ist. 

So hätte es denn auch keinen Sinn, wenn ich Heb! 
in diese Entwickeluug hineinziehen wollte. Denn wo dief 
zum ersten Mal von der .,ewigen inneren Form" spricl 
(Ta I 85), steht er noch ganz unter dem Eindruck des 
Solger'sciien „Elrwin." In dieser metaphysischen Atmo- 
sphäre versteht Hebbel unter „Befreiung" nicht Befreiung 
des Dichters, sondern Befreiung des Gedichts, das 
durch Individualisiren allgemeine oder im Sinne Solgers 
(Erwin II 51, 157) allegorische Bedeutung bekommt.'} 
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') vpl, Hebliels frühere Ansiclit vom „ AUegurLschen" : Tal 34;^ 
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Wie? In den metaphysischen Gedanken der ewigen in- 
neren Form sollte Werner die psychologische Ansicht von 
der Befreiung; hineintragen wollen und obendrein den Ge- 
danken, das» der Akt der Befreiung durch bewusatea 
kUuBtlerisches Gestalten vor sich gehe? 

Nein, Hebbel wider Hebbel! Er erklärt sich') gelegent- 
lich des „Buchs der Lieder" Ende 1841 über den sittlichen 
Ursprung der Kunstfnrm — eine Erklärung, die aul" Wilhelm 
Danzel*) einen so tiefen Eindruck machte; „Es giebt in 
ästhetischen Dingen eine doppelte Wahrheit, wonach man 
zu fragen hat: die Wahrheit des Stoffes und die Wahrheit 
der Form, und die letztere hängt mit dem Ethischen noch 
enger zusammen, als die erstere. Es ist nicht genug, dass 
unser Gedachtes und Empfundenes wahr sei; damit kann 
ja auch kaum geheuchelt und betrogen werden, denn wo- 
her eigentümliche Empfindungen und Gedanken nehmen, 
wenn man nie nicht hat? Auch der Darstell ungs-Prozess, 
woiin die Form gewonnen wird, soll wahr sein; er soll 
aus dem Drange des Überflusses hervorgehen und Götter 
in die Welt setzen, nicht Leniuren. Dieses ist der wich- 
tigste Punkt, denn von der Gestalt, worin eine Idee zur 
Erscheinung gelangt, hängt es ab, ob sie wie ein Jupiter 
verehrt, oder wie ein Vitzliputzli verspottet werden soll." 
Und eben diesen wichtigsten Punkt bezeichnet Goethe rein 
und klar in seinem Spimch: „Alles, was wir Ertinden, 
Entdecken im höheren Sinne nennen, ist die bedeutende 
Ausübung, BethätigTing eines originalen Wahrheitsgefühles, 
das im Stillen längst ausgebildet, unversehens mit Blitzes- 
schnelle zu einer fruchtbaren Erkenntnis führt. Es ist eine 
aus dem Innern am Äussern sich entwickelnde Offenbarung, 
die den Menschen seine Gottähnlichkeit vorahnen lässt. 
Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der 
ewigen Harmonie des Daseins die seligste Versicherung 
giebt." Werner hat solche bedeutende Worte selbstver- 
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ständlicb nicht ausser Aclit gelassen, aber ^ und dies« 
Aber wird zum Vorwui'f — in einem ganz anderen Zu- 
sammenhang sie -wie für das wissenschal'tUclie Erkennen, 
so auch für den dichterischen Prozess verwertet. Insofern, 
mit Recht, als das schöpferische Urphänomen in beidi 
Gebieten geistiger Tbätigkeit hervortreten können niui 
Wenn aber Werner, der unheilvollen Neigung zu physio- 
logischen Analogien folgend, jene Worte auf die sogen. 
Befruchtung bezieht und erst im folgenden Kapitel der 
ümeren Form ein Plätzchen einräumt, so kann ich 
seinem Zerdenkeu des Problems nicht luitspringen. 

Denn wie kann .sich jenes „originale Wahrheitsgefühl 
dem Dichter, ja dem Künstler überhaupt, anders bethätigen 
als in der blitzselinell erschauten Form oder Gestalt? 
Rein künstleiisches Denken ist doch gegenständliches 
Denken. So sagt auch Hebbel bestätigend: „Form ii 
Ausdruck der Notbwendigkeit." (Ta 1 132) ') Notwendig 
ist dem Künstler wie dem Denker die Wahrheit. Je übei 
wältigender dii^e Wahrheit über beide hereinbricht, um 
f-Bo klarer und ausgewickelter werden auch die Teile des 
ganzen vor dem geistigen Auge stehen, ja die entlegensten 
Konsequenzen werden mit überschaut werden in diesem 
höchsten scböpferiacben Moment. Es ist der absolute 
Höbepunkt menschlichen Erlebens, der nicht aus persön- 
I Ucheni Fühlen heraus eingeschätzt werden kann, den wirklich 
I aii erleben ebenso vordionatlos als erleben zu wollen zweck- 
ist. ^) Hier wird Ereignis, was Goethe, Kunst und 
"ffiasenschaftvergleicbend, von beiden gleicherweise fordert;^) 

') Tgl. Mag, f. Lilt. 1S93, 431 (an Begiernngsralh RniiBBeaii 
V. 25. OkL 1838): .Form ist m meinen Augeii Au.sdnitk der 
Nothweadigbeit, also im eigeiiÜiflisten Vorstande Uoiiduklor der 
Naltir, die durch ihid Medium des MeuMi'hengelsle.'n ihre innerste 
Kratl in ein Kun.stwerk niederlegt, nileli der gangbaren Asihetik 
ist sie freiHch'etwasTiel Simpleres, daliesleht sie in Heimgeklingel 
oäer'meti'isi-hon Seiltänzerspriingen." 

^) Dia nüchtern psychologiache Krläiileriing der unbewuast 
schöpfe risctteu Tbätigkeit bei läppM, (JriindtaLsautien e^. ä.i 

3) Gesch. der Farbenlehre, "WA Kweite Abt. Jli- 121. 
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„Die Abgründe der Ahnung, ein sicheres Anschauen der 
Gegenwart, mathematische Tiefe, physische Genauigkeit, 
Höhe der Vernunft, Schärfe des Verstandes, bewegliche, 
sehnsuchtsvolle Phantasie, liebevolle Freude am Sinnlichen, 
nichts kann entbehrt werden zum lebhaften, fruchtbaren 
Ergreifen des Augenblicks, wodurch ganz allein ein Kunst- 
werk, von welchem Gehalt es auch sei, entstehen kann." 
Wer möchte bezweifeln, dass dies auch im höchsten und 
wahrsten Sinn ein befreiender Augenblick ist? 

Nun denn, so sage auch ich mit Werner: Die innere 
Form bildet das Befreiende der Poesie für den Dichter.*) 

Ich wiederhole hier nicht mehr den oben (S. 41 ff.) 
entwickelten Versuch einer Dreitypentheorie, sondern füge 
nur ein paar Worte noch hinzu. Gestützt auf die esoterische 
Auffassung des Begriffs der inneren Form, unter der 
ich nichts anderes verstehe, als die mit der Macht einer 
Offenbarung ins Bewusstsein des Dichters ge- 
tretene Erscheinung des zu verwirklichenden 
Kunstwerks, — auf diese Auffassung gestüzt, wird man 
ohne viel Übertreibung behaupten können: wenn die be- 
wusste künstlerische Thätigkeit sich der einmal mehr oder 
minder hell erschauten inneren Form bemächtigt und sie 
entweder durch Improvisation vollständig abstösst oder 
ausbauend — sei es im Gedächtnis, sei es in Skizzen — 
festzuhalten sucht, so wird ein ursprünglich Neues nicht 
mehr hinzukommen, vielmehr alles weitere nach dem ersten 
schöpferischen Moment gravitiren und nur insofern ein 
Neues scheinen, als die Uranschauung weniger hell war. 
Wirklich Neues, das ein schwach entwickeltes künst- 
lerisches Gewissen hinzutreten lässt, kann immer nur 
verpfuschen. 

Hier setzt nun auch die wahre Kritik ein, von der 
Vischer unter Zustimmung Hebbels fordert: „Die wahre 



1) Auch Körner (an Schiller, 19. Sept. 1799) nennt die „Syn- 
these" Goethes „innere Form". Freilich zerschlägt er diesen Be- 
griff dann in ausserkünstlerischer Anschauung. 

Palaeatra. Vni. 9 
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Kritit mlisste auf der lebendigsten Anschauung, dem 
richtigsten Instinkte, der innigsten Vert.rautheit mit i 
Gewohnheiten , Bedingungen , üeheimnisson des künsM 
lerischen Thuns beruhen. Wer sich so legitimirt, 
dem wird der Künstler auch Kritik annehmen, selbst 
Q-oethe, der die Kritik im Allgemeinen so wenig achtete," *] 
Eine solche Kritik ist auch Hebbels Ideal {Ta 1 129) und ' 
er sagt von ihr iTa 11245): „Es giebt nur eine einzige 
Kritik, die zu respektiren ist. Diese entwickelt aus dem 
Innersten der Sache heraus. Sie sagt zum Dichter: dies 
hast Du gewollt, denn dies hast Du wollen müssen und 
untersucht nun, in welchem Verhältnis sein Vollbringen 
zu seinem Wollen steht. Jede andere ist vom Übel."') 

Ob es auch vom Übel ist — und damit komme ich 
noch einmal auf den Hauptpunkt dieses Excurses zurück — 
den Begriff der inneren Form in so enge Grenzen ein- 
zuschliessen, wie es hier geschehen ist, steht meiner Ent- i 
Scheidung nicht zu. In vielen Fällen ist es nur rhetorisches 
Bedürfnis antithetisch gestimmter Naturen, der äusseren 
Form eine innere entgegenzusetzen, wobei man sieh 
für die innere ganz wohl auch mit der Bezeichnung 
„Charakter" behelfen künnte. So käme es auf dasselbe 
hinaus, wenn man z. B. von der inneren Form oder dem 
Charakter eines Monologs reden wollte. Sofort ist aber 
der Einwurf bei der Hand, dass mit Charakter schon derJ 
Inhalt oder Gehalt betont sei. Deutschtiefsiunige G&'.f 
diegenheit lässt es sich eben nicht nehmen, die kahle Stoff-.' 
lichkeit. den Urschlamm der Thatsachen zunächst mit { 
Gehalt zu erfüllen; diese Hypostase erlobt den Zwi8chea7' 
zustand der inneren Entäusserung und erregt Verwunderuag- i 
als Paradoxon „innere Form" — die endliche Erstarrung. I 
und Leblosigkeit wird als „äussere Form" bezeichnet f 
So lasst den Bünden von der Farbe reden. 

Ich gehe nicht weiter ein auf den Gebrauch unseres! 



1) Aesthetik, Anm. zu ^ 507; vfrl. Hr II 49± 

2) vgl. auch Tu II 5ia öBS. 
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Ausdrucks, der diesen auf die Qesamterscheinung eines 
Genies anwendet, wie es nicht nur Goethe thut, wenn er 
in der Becension des Wunderhoms den Schauer eines 
ürworts von der höheren inneren Form ausgehen lässt, 
sondern auch Schiller, der in der Abhandlung über naive 
und sentimentalische Dichtung von Voltaires innerer Form 
spricht. Von der inneren Form eines Volkes hat in eige- 
nem Sinn, wie ich oben (S. 68) darzulegen versuchte, 
Immermann gesprochen. Wie sich Werner mit Immermann 
abgefunden hat, kann ich offengestanden nicht recht be- 
greifen. 



4 



f® o o o o o (jr> 

Buchdrackerei von Carl Salewski, Berlin C, 
Neue Friedrichstrasse 44. 
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